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Neuroartes, 
un laboratorio 


de ideas 


Introducción 


Es tan difícil encontrar el principio. 
O, mejor dicho: es difícil iniciar al principio. 


Y no intentar ir más allá. 


Ludwig Wittgenstein. On Certainty. Núm. 471 


Neuroartes nace de dos preguntas: ¿Cómo un individuo con parálisis cerebral 
profunda percibe la música? ¿Que vive su cerebro y su cuerpo al escuchar 
música? Formulé estas preguntas en mi niñez. Tocaba el piano (¿o jugaba con el 
piano?) en nuestra casa en Bruselas. A una corta distancia, acostado en un sofá 
con cojines de terciopelo ocre, un amigo con parálisis cerebral agitaba su cabeza; 
percibía su mano izquierda acurrucada en el interior de su muñeca moverse 
lentamente. Ambos teníamos diez años y nuestras sesiones musicales se habían 
vuelto una costumbre desde hacía varios meses. Era imposible saber si 
escuchábamos la música de la misma manera, o mejor dicho si musicalizábamos 
las frecuencias para llegar a tener un resultado similar. Estas preguntas de niño 
tomaron relevancia años después cuando estudiaba filosofía y particularmente 
cuando me preguntaba, ¿cómo percibimos? Cuando estamos en presencia de 
obras de arte, una pintura por ejemplo o cuando estamos en una sala de 
concierto, ¿es la percepción idéntica para cada ser humano? ¿Primero sentimos y 
luego percibimos? 


Arte, percepción, salud mental, fueron los temas que me ocuparon durante años, 
en mis estudios, en mis investigaciones, en mis conversaciones con amigos, 
músicos, artistas, médicos, filósofos, (neuro)científicos. Quería pensar la 
percepción humana, buscar vías para relacionar el arte y la salud mental en 
beneficio del bienestar individual y colectivo. A la fecha las preguntas siguen 


vivas. Con el paso de los años y como resultado natural de mis conversaciones, 
tejí una red transdisciplinaria de profesionales en cuatro continentes; 
compartimos reflexiones con el propósito de actuar localmente tomando en 
cuenta nuestras diferencias y similitudes culturales. Esta red internacional de 
filósofos, artistas, médicos, psicólogos, biólogos y neurocientíficos contribuye al 
marco teórico-práctico de nuestras propuestas. El Instituto de Neuroartes nació 
como una extensión de esta red; invita a un diálogo entre filosofía, psicología, 
medicina, arte y ciencia empírica, con el propósito de poner en práctica nuestras 
reflexiones y propuestas. 


Una década atrás, en México, se impartió el primer curso de Neuroartes; desde 
entonces las actividades se han extendido a Argentina, Bélgica, Chile, Colombia, 
Cuba, España, Estados Unidos, Perú. Desde el inicio de nuestras actividades 
académicas hemos considerado fundamental unir la teoría a la práctica; o sea, 
integrar en la sociedad el proceso de la investigación y sus resultados aún 
provisionales —lo que implica reivindicar los espacios sociales para lograrlo—. 
Así, en paralelo a nuestras actividades teóricas proponemos intervenciones en 
diferentes comunidades. Neuroartes es un servicio a la comunidad, ponemos el 
pensamiento en acción. 


Las conversaciones sostenidas con Gerald Edelman, Premio Nobel de Medicina 
1972, con Edmond Wright, Profesor Emérito de la Universidad de Cambridge en 
Inglaterra y con Jean-Pierre Changeux, Profesor en el Colegio de Francia, en 
París, fueron determinantes para el desarrollo de las propuestas teóricas de 
Neuroartes. Agradezco profundamente a Edelman por compartir sus 
investigaciones sobre los correlatos neuronales de la conciencia, a Wright por 
sus propuestas filosóficas sobre la percepción y a Changeux por sus reflexiones 
vanguardistas sobre la neuroestética. Neuroartes se nutre también de una larga 
tradición filosófica iniciada hace más de 2.500 años en Occidente y en Oriente. 


Este libro ofrece una introducción a Neuroartes; son notas (filosóficas, 
neurocientíficas, sociológicas, artísticas) de cursos impartidos en varias 
instituciones académicas y culturales de Hispanoamérica a lo largo de once años 
(2003-2014). Las notas son presentadas como ensayos que pueden parecer, a 
veces, audaces, comprometedores e incluso subversivos. Se nos podría reprochar 
pensar en orden disperso, desafiar al diablo, llegar a los límites, cazar 
furtivamente... Queremos, simplemente, atravesar las fronteras de las diferentes 


disciplinas —filosofía, psicología, neurociencia, neuromusicología, neuroestética, 
ya que la ciencia sin el pensamiento filosófico está incompleta—. Negar el 
conformismo institucional, salir de la totalidad y no entrar en la filosofía 
académica. Ante todo trataremos de abrir puertas, de lanzar preguntas sin 
forzosamente proponer respuestas definitivas —en la filosofía todo es 
provisional—. Aspiramos a dibujar una constelación por medio de una serie de 
preguntas y propuestas. Preguntas que provocan, que suscitan nuevas reflexiones 
e incitan a propuestas de intervenciones sociales. 


Hemos aprendido de muchas y muchos y principalmente de nuestros estudiantes, 
que nunca dudaron debatir nuestros planteamientos; pero también de docentes en 
varias universidades del continente americano que han abierto sus puertas a las 
ideas de Neuroartes. Otra fuente valiosa de inspiración han sido y siguen siendo 
los miembros de las diferentes comunidades con las cuales hemos colaborado: 
hospitales psiquiátricos, casas de retiro para adultos mayores, albergues para 
niños y adolescentes en situación de abandono, grupos de personas con 
trastornos neurológicos y mentales, comunidades artísticas en diferentes culturas 
cuyos miembros se han transformado en actores sociales. Por otra parte, la 
ignorancia, la clara animadversión y la apatía de algunos políticos han reforzado 
nuestro entusiasmo y nuestro deseo de colaborar localmente con miembros e 
instituciones de la sociedad civil para hacer de los programas de Neuroartes 
iniciativas de vanguardia para favorecer el bienestar individual y colectivo. 
Hemos entendido que es necesario hacer política y no esperar de los políticos. 


El capítulo uno propone una introducción general a Neuroartes: parte de su 
contenido ha sido utilizado en conferencias para presentar Neuroartes a 
diferentes públicos, de los más especializados como filósofos o neurocientíficos, 
a públicos más amplios, como estudiantes de secundaria. El concepto de 
Neuroartes implica la formulación de nuevas propuestas sobre la percepción 
humana, la imaginación, la educación, el conocimiento y su propósito, la 
sabiduría y el bienestar individual y colectivo. Implica el desarrollo de 
investigaciones sobre el cerebro humano, su evolución, su estructura y sus 
funciones; propone además un acercamiento al entendimiento de la mente y de la 
conciencia humana. 


Para permitir al lector entender el funcionamiento básico del cerebro humano en 
el segundo capítulo abordamos brevemente la variabilidad y la plasticidad 

cerebral. Existe una variabilidad en las estructuras neuronales y una variabilidad 
en las conexiones de nuestras redes cerebrales debido al desarrollo individual del 


cerebro. La variabilidad intrínseca de las redes neuronales resulta, en parte, de 
las modalidades de su desarrollo. La plasticidad cerebral o neuroplasticidad es 
un concepto clave para entender Neuroartes; se refiere a los cambios 
estructurales y funcionales en el cerebro que resultan del aprendizaje y de la 
experiencia; es la habilidad de los circuitos neuronales de experimentar cambios 
en su función o en su organización debido a una actividad previa. Relacionamos 
estos conceptos con la práctica artística y la salud mental. 


Tomando al arte como eje fundamental de nuestras reflexiones, el capítulo tres 
ofrece una propuesta teórica sobre la percepción humana. Nuestra reflexión es 
epistemológica, entendiendo la epistemología como el estudio de los procesos 
constitutivos del conocimiento y del entendimiento. Una reflexión 
epistemológica profunda refuerza nuestra libertad de pensamiento, de expresión 
y de acción en un mundo que parece cada día más totalitario. Proponer 
elementos para establecer una teoría de la percepción es fundamental no 
solamente para los programas de Neuroartes sino también para lograr y entender 
la comunicación humana. Estudiamos el cerebro visual en el capítulo cuatro y lo 
relacionamos directamente con diferentes aspectos de nuestras intervenciones en 
comunidades. Todavía estamos lejos de conocer y entender completamente las 
bases biológicas de las reglas que dictan la creatividad artística, el acto creativo 
y la apreciación estética; sin embargo el conocimiento cada día mayor del 
cerebro y del cerebro visual en particular nos permite empezar a formular 
algunas hipótesis neuronales del arte y de la estética. Los capítulos cinco y seis 
ofrecen enfoques filosóficos y neurocientíficos sobre la música con unas 
reflexiones extensas sobre los qualia y su dimensión ética. Veremos que todo en 
la música y en el cuerpo humano es sensación, percepción, sentido, vida, acción, 
movimiento, energía; todo es evolución, nada es permanente. La música es 
efímera, se presenta como metáfora para entender los procesos de la vida. La 
música es un hacer corporal. 


De ninguna manera los textos incluidos en el libro constituyen una muestra 
definitiva del marco teórico de Neuroartes. Todas nuestras propuestas teóricas 
están abiertas al debate, con los lectores, los públicos de las conferencias, los 
estudiantes y los profesionales con los cuales estamos en contacto. Los textos 
presentados en este libro son plataformas de reflexión para nuestros cursos y los 
comentarios de los lectores siempre serán bienvenidos. 


A lo largo del libro el lector encontrará referencias a artistas y a Obras que por 
razones legales no podemos reproducir; sugerimos buscar estas obras visuales y 


musicales en internet o en libros en bibliotecas a medida que avanza en la 
lectura. Es importante hacer notar que hemos decidido mantener en su idioma 
original algunas citas, cuya traducción hubiera podido afectar su significado. 


Un día de noviembre de 2014 en el desierto sonorense 


1 Las reflexiones de Neuroartes invitan a un diálogo abierto entre filosofía, 
psicología, medicina, arte y ciencia empírica. 


2 Proponemos el término de Neuroartes para ilustrar las relaciones entre el 
cerebro, la mente, el sistema endocrino, el sistema inmunológico, los sistemas 
nerviosos (central, periférico, voluntario, autónomo), el cuerpo, las expresiones 
artísticas y los mundos que estructuramos/construimos y nuestras creaciones.! 


3 Neuroartes es un humanismo biológico. 


4 No deberíamos seguir estudiando al sujeto exclusivamente desde la perspectiva 
de la tercera persona. Es importante volver a ubicarlo en el mundo y desarrollar 
metodologías-a-la-primera-persona. Convendría aquí reflexionar sobre el 
sustancialismo occidental así como sobre el concepto de sujeto iniciando con el 
hipokeimenon (etimológicamente “lo que está puesto debajo de...”) de 
Aristóteles y el subjectum latino. ¿Existe una sustancia (un en-sí) debajo de la 
apariencia, algo que nos lleva a la certeza, a una verdad? ¿Existe una substancia 
que permanece idéntica debajo de la apariencia de un sujeto? ¿Es el mundo 
humano un predicado? Examinaremos la cuestión en el capítulo tres. 


5 El concepto de Neuroartes implica la formulación de nuevas propuestas sobre 
la percepción humana, la imaginación, la educación, el conocimiento y su 
propósito, la sabiduría y el bienestar individual y colectivo. 


6 Como espacio abierto de reflexión transdisciplinaria, Neuroartes parte de una 
serie de observaciones y preguntas filosóficas y científicas; implica el desarrollo 
de investigaciones sobre el cerebro humano, su evolución, su estructura y sus 
funciones; propone además un acercamiento al entendimiento de la mente y de la 
consciencia humana. 


7 La transdisciplinariedad se construye a través de una red internacional de 
filósofos, artistas, médicos, psicólogos, biólogos y neurocientíficos que 
contribuyen al marco teórico-práctico de nuestras propuestas. Uno de los 
propósitos del diálogo transdisciplinario que plantea Neuroartes es el libre 
desarrollo de las subjetividades de los individuos. 


8 La transdisciplinariedad de Neuroartes invita a reflexionar sobre la cuestión 
del reduccionismo y de hecho permite rechazar un reduccionismo absoluto que 
buscaría explicar un fenómeno en función de sus elementos más simples, 
pequeños. Queremos estructurar, unificar conocimientos y disciplinas. El 
reduccionismo como metodología (aquel empírico que pretende estudiar las 
partes constitutivas de un sistema para llegar a entenderlo), puede ser aceptado 
mientras el reduccionismo fundamentalista —el que propone la biología, por 
ejemplo—, debería ser reemplazado por una nueva propuesta. Un reduccionismo 
fundamentalista (metafísico) es una declaración sobre la naturaleza de la materia 
—o del tema estudiado—; pretende entender un sistema con la comprensión de la 
propiedad de sus partes constitutivas. Neuroartes propone entender el objeto o 
los objetos de estudio como organizaciones complejas y dinámicas. Conocer las 
partes de sistemas aislados no es suficiente, escribía el científico Carl Woese, 
agregando que uno puede descifrar las notas de una partitura sin necesariamente 
escuchar la música. 


9 La percepción es el tema principal de nuestras investigaciones, por lo que su 
comprensión es indispensable para poder ubicarse libremente en el mundo y 
relacionarse abiertamente con los demás. Es fundamental considerar la 
importancia de la experiencia en esta teoría de la percepción. La experiencia no 
es un objeto. La experiencia subjetiva es borrosa, indeterminada, no- 
estructurada. El tiempo y el espacio son derivados de la experiencia del 
movimiento. Todas las experiencias están en desarrollo, sus estructuras son 
temporarias. Es importante integrar la experiencia y la reflexión. 


Muchas experiencias son necesarias y de cierta forma son preprogramadas, 


como por ejemplo la experiencia de la gravedad, del equilibrio, de la separación 
que realiza nuestra piel entre el mundo exterior y nuestro mundo interior. 


Estas experiencias no son opcionales, no dependen de nuestra subjetividad. El 
sujeto no es pasivo, no puede existir sin la experiencia ni sin un cuerpo que la 
vive. Pensamos por medio de nuestras experiencias, lo que depende de nuestros 
procesos mentales. Nuestras experiencias son multimodales (multisensoriales), 
así tenemos memorias multimodales. La experiencia se vive interactuando con 
nuestro entorno, no se vive de forma pasiva; tiene momentos, dura instantes. La 
experiencia al igual que el conocimiento, se vive, no es algo que se tiene u 
obtiene. Al decir que tenemos la experiencia de algo, hacemos una separación 
entre el sujeto y el objeto. No hay aprensión de un objeto por parte de un sujeto. 
No podemos experimentar, hacer la experiencia de cosas determinadas porque 
no existen cosas determinadas. Por lo tanto no existe experiencia terminada, 
cerrada, cumplida, tampoco sujeto cerrado. El sujeto es un cuerpo que se 
construye, se realiza a medida que vive la experiencia. La experiencia estructura 
y construye el sujeto individual y colectivo. La experiencia expresa el cuerpo y 
el cuerpo la experiencia. El sujeto no es una entidad singular preexistente (a 
priori). La experiencia presente se relaciona con experiencias anteriores y 
relaciona sujetos que viven experiencias en una comunidad y se estructuran. La 
mayoría de nuestras experiencias son no-conscientes y alimentan nuestro 
inconsciente cognitivo, o lo que preferimos llamar el no-consciente cognitivo. Es 
este aspecto no-consciente que hace que tenemos la “impresión” de la existencia 
de un mundo objetivo separado. Para entender la conciencia de la experiencia 
que hace que el sujeto actúe, debemos entender el pasaje de lo no-consciente a lo 
consciente. 


“Experiences can also represent past, future, real and imaginary events, for 
example in the form of thoughts and images. Such global representations provide 
a useful, reasonably accurate representation of what is or might be happening in 
the world. Whatever their representational content, current experiences also tell 
us something important about the current state of our mind/brain — that it 
currently has percepts, feelings, thoughts images, etcetera, of a given type, and 
that it has formed current representations with that particular content, as opposed 
to any others. But the experienced world is not the world itself. Are experience 
located in the phenomenal space?”. Velmans, Max. 2009. Understanding 
Consciousness. Routledge. P. 319. 


El filósofo alemán Hans-Georg Gadamer introduce Erlebnis como la experiencia 
vivida a través de los sentidos, de la percepción, de la mente y Erfahrung como 
la acumulación de conocimiento. En el término Erfahrung está la noción de 
viaje. Debate sobre el conocimiento; el saber cómo, el sabe qué, el saber por qué. 


En su libro Chinese Philosophy on Life (2005) el filósofo chino Wang Keping 
cuestiona la experiencia de la naturaleza, el ser estético, el hombre y la 
naturaleza. ¿Cómo la experiencia de la fraternidad lleva a una ecología social, al 
bienestar colectivo? El uso racional de los recursos naturales en combinación 
con el buen trato de las personas. El filósofo Mencius (372-289) insiste en amar 
a las personas y valorizar las cosas. Menciona la experiencia de la vida y de la 
muerte ¿Puede la experiencia de la vida hacernos aceptar la muerte? ¿Cómo 
vivir su vida? ¿Podemos tener la experiencia de la muerte? 


10 Neuroartes admite el origen biológico del arte, se basa en parte en estudios 
neurocientíficos y en investigaciones de neuroestética? y de neuromusicología, 
dos disciplinas que estudian los sustratos biológicos de los procesos creativos 
que nos pueden ayudar a entender el impacto de la creación artística y de la 
percepción de una obra de arte en la plasticidad cerebral y afectiva del sujeto. 


11 Neuroartes estudia también los posibles sustratos neuronales de los llamados 
trastornos mentales, reflexiona sobre la condición humana contemporánea; 
rechaza la falacia sustrato = causa, insistiendo en que una correlación no es una 
causa. 


12 Sin una salud mental equilibrada no hay bienestar individual ni colectivo. 
Para construir una buena salud mental Neuroartes no parte de las premisas de 
que el individuo es frágil, débil, vulnerable, dependiente, nunca responsable de 
lo que hace, que requiere ayuda de profesionales y que debe vivir bajo 
protección terapéutica para ser salvado. Neuroartes no acepta la noción de 


salvación porque no acepta la noción de perdición. El arte no salva ni cura, 
porque no estamos enfermos. El arte empodera y genera experiencias vivenciales 
que muestran que el ser humano sí puede cambiar y cambiar el mundo que vive. 
Los artistas tienen entonces una responsabilidad social fundamental. 


13 No deberíamos reemplazar juicios éticos por diagnósticos psicológicos. 
“When sin becomes syndrome, ethically inexcusable behavior is granted 
absolution and innocents suffer”.3 El verdadero yo no haría lo que a veces hago; 
no soy responsable. Alguien, algo secuestró mi verdadero yo. Tales son las ideas 
del terapismo que nos transforma a todos en víctimas. Estas ideas están basadas 
en el dualismo, la separación del cuerpo y de la mente. 


14 La neuroestética no es una estética construida basada en la neurología sino 
más bien una propuesta para entender los posibles sustratos biológicos de 
nuestras experiencias estéticas. Las investigaciones de neuroestética y de 
neuromusicología se enfocan en la localización, o sea en la identificación de las 
redes neuronales relacionadas con “eventos cognitivos estéticos”. 


15 La actitud estética es una actitud cognitiva cuyos sustratos se definen como 
una serie de procesos biológicos dinámicos. Una actitud neuroestética no 
pretende colonizar el artefacto artístico; siempre admite una relativa autonomía 
de los procesos estéticos mentales. Los procesos ocurren en contextos: sujetos, 
procesos, contextos, acciones, resultados. Con estos procesos se construyen 
modelos de lo que una comunidad considera como real —no podemos hablar de 
representación de la realidad—. Los contextos se ubican en territorios, los 
territorios se abren, la movilidad remplaza el arraigamiento; la geografía, la 
organización del espacio se fundan hoy sobre redes móviles. Un observador de 
contextos debe incluirse en sus observaciones. Como lo hemos dicho, es 
importante integrar la experiencia y la reflexión, en este caso integrar la 
experiencia de la actitud estética con la reflexión acerca esta misma actitud. 


16 Un enfoque neuroestético —la búsqueda de posibles sustratos cerebrales de un 


estado mental, anímico frente a una obra— no excluye un enfoque humanista. La 
crítica humanista del arte (más subjetiva) no es la crítica neurológica (más 
objetiva), las dos pueden ir de la mano y no son necesariamente contrarias. Sin 
embargo frente a una obra de arte un criterio subjetivo parece ser el árbitro final 
más que la explicación neurobiológica (encontrar el sustrato) de este mismo 
criterio. La relación entre arte y neurociencia no es el paso obligatorio para la 
creación artística; un diálogo posible no debería convertirse en una imposición.* 


17 Existe un miedo, y un supuesto riesgo a que la localización lleve a una visión 
utilitaria del arte y a su manipulación hasta llegar al punto de pensar que se 
pueda crear una obra de arte por medios artificiales activando zonas cerebrales 
involucradas en los procesos creativos. ¿Podemos generar un estado mental 
creativo por medio de manipulaciones neurológicas?5 


18 La práctica regular de actividades artísticas en contextos adecuados podría 
modificar la biología humana; actuaría sobre los procesos neuronales y no- 
neuronales, favoreciendo una plasticidad cerebral y corporal. Al incorporar 
actividades artísticas en nuestras vidas cotidianas nuestro objetivo no es ofrecer 
recetas ni remedios, sino proponer caminos para vivir plenamente nuestras 
condiciones sin convertirnos en otra cosa. Nuestro objetivo es proponer vías para 
una sociedad humana dinámica promoviendo la autonomía de un ser integrado 
en un contexto sociocultural en evolución.? Ser autónomo es autodeterminarse. 


19 Las prácticas artísticas tienen bases biológicas; son la expresión de las 
vivencias humanas. Es importante desmitificar el arte aceptando su origen 
natural; es decir sus bases biológicas.” 


20 Hacer arte es una actividad humana y como cualquier actividad humana 
obedece a las leyes y reglas del cerebro y a las relaciones dinámicas entre el 
cerebro, el cuerpo y los mundos que estructuramos y vivimos. El arte es la 
manifestación de un deseo humano sensible de expresarse estéticamente y con 
libertad. Sus manifestaciones son individuales, colectivas, comunitarias y 


culturales. El arte siempre se relaciona con la expresión de la libertad, 
independientemente de si la libertad es reprimida o fomentada. Así, hacer y vivir 
el arte es un acto político.* 


21 Según Dennis Dutton, el arte satisface necesidades y deseos humanos 
desarrollados en el Pleistoceno, un periodo que se extiende de hace 2.588 
millones de años hasta 12.000 años antes de Cristo.” 


22 Para John Dewey el arte es una forma de (auto)conocimiento. La obra de arte 
es una declaración, decía el filósofo alemán Hans-Georg Gadamer: “El 
fenómeno del arte plantea a la existencia una tarea: ...la continuidad de la 
autocomprensión que es la única capaz de sustentar a la existencia humana”. 
Aceptar y estudiar las bases biológicas del arte implica estudiar las bases 
biológicas del conocimiento.!* El arte nos ayuda a entender lo que es valioso 
para nuestras vidas. 


We must relearn how to see... itis crucial to focus, the basis of stability, identity, 
and life direction. The only way to reach focus is to present the eye with 
opportunities for steady perception — best supplied by the contemplation of art. 
Looking at art requires stillness and receptivity, which realign our senses and 
produce a magical tranquility. (...) The most important question about art is: 
what lasts, and why? Camille Paglia. 2012. Glittering Images. Pantheon Books. 
P. VIL 


23 Nuestras propuestas, que desarrollaremos más adelante, son las siguientes: 


1. No existe una realidad ontológica primaria ni una separación óntica entre 
sujeto-objeto. La realidad es una estructura mental. 


2. Todas las actividades humanas dependen de la estructuración y de la 


organización consciente y no de experiencias vivenciales subjetivas dinámicas. 


3. La estructura y las funciones dinámicas del cerebro, de un cerebro en un 
cuerpo pensante y contextualizado, son fundamentales para nuestras vivencias. 
Somos organizaciones estables, complejas, dinámicas, plásticas, en flujos 
energéticos (Carl Woese). La actividad cognitiva es descentralizada; los procesos 
cognitivos se ubican en el cerebro y los sistemas nerviosos. La relación mente- 
cerebro-cuerpo no implica remplazar la mente por el conjunto cerebro-cuerpo. El 
riesgo de identificar la mente con procesos neuronales, es reducirla a un objeto; 
el sujeto mismo se volvería objeto. Sin embargo estos procesos neuronales no 
pueden ser separados de la mente. Aquí la pregunta sería, ¿cómo acercarse a la 
mente sino con la mente? 


4. Los procesos cognitivos humanos podrían ser complementados por 
herramientas y estructuras no biológicas. Hablaremos de un cuerpo 
tecnologizado, de una tecnosensibilidad, de una tecnocorporrealidad. En algunas 
nuevas prácticas artísticas y deportivas el cuerpo interactúa con la tecnología. La 
biotecnología es una ciencia fundamental para el siglo XXI. 


5. Existe una continuidad entre mente - vida - cuerpo - arte - mundos. Es 
interesante el estudio de la propuesta de un nuevo árbol filogénico de la vida 
realizado por el biólogo Carl Woese y el físico Nigel Goldenfeld.*? 


24 Ser humano no es un estado sino un proceso dinámico impulsado por el 
desarrollo de nuestra percepción, por las relaciones vividas con el otro y por 
nuestras acciones en contextos. 


25 Las artes ofrecen maneras de cultivar la vida espiritual, mental y física de los 
seres humanos; asimismo ofrecen formas para respetar nuestro medio ambiente 
(Lao Tsé) y humanizar nuestro entorno social (Confucio). 


26 Reflexionamos sobre la evolución de individuos con una actitud estética, es 
decir sobre el cómo armonizar nuestras percepciones, nuestros sentimientos y 
deseos, nuestras actividades y nuestras instituciones para lograr organizar 


sociedades abiertas en las cuales no existan ni rivales ni contrincantes. 


27 La estética no concierne exclusivamente a las obras de arte y nuestras 
relaciones con la naturaleza, sino también a todos los aspectos del ser y del 
hacer. 


La alteridad siempre está presente en el arte. La experiencia estética humana se 
extiende a todos los elementos de la naturaleza, a los animales y a las plantas. A 
lo largo de nuestra historia como especie nuestra percepción estética ha tenido 
un impacto sobre la evolución de los animales y de las plantas; nuestros gustos 
estéticos han determinado el devenir de muchos organismos. El bioarte ilustra 
estas relaciones — Pier Luigi Capucci lo define como el arte realizado en 
asociación con organismos no-humanos. La materia prima del bioarte es viva; 
estos organismos son nuestros familiares. Gessert, G. 2010. Green Light. Toward 
an Art of Evolution. MIT Press. 


28 Nuestras relaciones con obras de arte contribuyen a la construcción y a la 
transformación de los seres humanos. Deberíamos construirnos siempre sobre la 
base de una esperanza. Las artes tienen la capacidad de formar y favorecer el 
desarrollo humano, así como formar el crecimiento intelectual y espiritual. La 
experiencia estética vivida a través de la práctica de las artes ayuda a aprender, a 
conocer, a hacer, a vivir juntos y a ser. 


29 La palabra Neuroartes podría ser entendida como la forma de hacer arte desde 
la salud, abarcando la salud física y mental del individuo, tanto a nivel 
preventivo como a nivel terapéutico. Por terapia entendemos una práctica que 
permite desarrollar la experiencia, la vivencia del modo en que uno se acepta y 
se relaciona con los demás y estructura un mundo. “...no se espera el logro de 
habilidades cuantificables sino la expresión de las transformaciones que cada 
individualidad es capaz de vivir, en un entorno que le respete y le invite a 
respetar a los demás, a través del juego y la interacción”.1% Los programas de 
Neuroartes no tienen la pretensión de curar ni tienen fines terapéuticos en el 


sentido médico. Por medio de un diálogo transdisciplinario desarrollamos 
propuestas de intervenciones sociales que aplicamos en varios contextos; las 
actualizamos con reflexiones basadas en las vivencias de las mismas 
comunidades, con reflexiones de los miembros del Instituto de Neuroartes como 
investigadores, docentes, talleristas y asesores, así como con conversaciones con 
participantes a nuestros cursos y conferencias. El programa Envejecimiento 
Activo, en beneficio de los adultos mayores desarrollado e iniciado en el año 
2012 en el estado mexicano de Baja California y posteriormente en el estado de 
Sinaloa es un buen ejemplo.** 


30 Buscamos cómo proponer al sujeto vías para que estructure sus experiencias 
y desarrolle sus procesos de empatía, lo que podría resultar en construcciones de 
mundos abiertos, flexibles y sostenibles. 


31 Neuroartes es el conocimiento y su aplicación como proceso de creación. 


32 Neuroartes no es un lugar sino un servicio a la comunidad. Nuestras 
“obligaciones son comunes y naturales”. 15 


33 Nuestras relaciones con lo que identificamos como objetos en el mundo 
afectan los mecanismos neuronales y corporales de la percepción. 


34 Unas semanas después de la concepción nuestra subjetividad es encarnada 
(más o menos 45 días); desde este instante las vivencias y el conocimiento del 
mundo serán el resultado de una sutil mezcla de un legado neurobiológico 
común a nuestra especie y de experiencias relativas y distintas para cada 
cuerpo/individuo. Nuestras vivencias estructuran y construyen nuestro cuerpo.!* 
Nuestras vivencias encarnadas ocurren en contextos culturales; nuestros cuerpos 
son depositarios de culturas y al mismo tiempo las estructuran. ¿Podemos hablar 
de un determinismo cultural que afectaría nuestra corporeidad? 


35 Al hablar de encarnación corremos el riesgo de hacer de nuestra subjetividad 
un objeto, como si este fuera la esencia de una verdad —un problema similar 
encontrado en el neocartesianismo de algunas propuestas de la neurociencia. 


36 Neuroartes reflexiona sobre una objetivización de la subjetividad. 


37 Se hilan tejidos invisibles entre los individuos y los llamados objetos del 
mundo. En materia de arte, se tejen unos cuerpos invisibles, cambiantes, 
efímeros entre los sujetos y las obras que estructuran. 


38 Aunque sean estructuralmente similares, nuestros cerebros y sistemas 
nerviosos son únicos. Al nacer no podremos sentir ni percibir lo mismo frente a 
lo que identificamos como un mismo objeto. 


39 No existe objetividad pura, ni una certeza objetiva pura, sino experiencias 
subjetivas dinámicas contínuas. La objetividad es una hipótesis. Nuestra 
neurobiología nos hace diferentes, somos subjetividades vivas con nuestros 
deseos, placeres, desagrados, dolores, indiferencias. Nuestros deseos y placeres 
hacen que no seamos autómatas.?” 


40 Vivimos (cognición, comunicación, acción) en comunidades culturales que 
actúan y comunican. 


41 Mente, cerebro y cuerpo moldean los contenidos de nuestros procesos 
sensoriales y perceptivos; el cerebro se presenta como una herramienta de la 
cognición encarnada en nuestro cuerpo. 


42 Nuestro cerebro-cuerpo construye un prototipo hipotético y dinámico del 
mundo, una idea hipotética regulatoria. 


43 De acuerdo a las teorías del científico británico Semir Zeki, la función 
principal del cerebro es la adquisición de conocimientos. El arte es una extensión 
del cerebro, su función es la adquisición de conocimientos —una idea ya 
encontrada en los textos de Aristóteles.” 


44 Inspirándonos en John Dewey, el encuentro con el arte se podría esquematizar 
de la siguiente manera: 


45 En lugar de una adquisición de conocimientos preferimos hablar de un 
despertar neuronal y nervioso basado en la captación-recepción, la vivencia 
interna y la integración de estímulos exteriores por medio de la cognición, una 
cierta lucidez en la conscientización de los procesos neuronales, extraneuronales 
y nerviosos y de sus resultados, una lucidez que nos lleva a una comprensión 
progresiva de los mundos construidos y de nosotros mismos.?0 


Hablar de una conscientización implica una reflexión sobre el tema de la 
conciencia humana.?! 


El inglés dispone de los términos consciousness, conscious y awareness, aware; 
es una distinción fundamental ausente en español. Uno puede ser conscious sin 
ser aware, en el mismo sentido que uno puede sentir sin percibir. Uno puede ser 
consciente sin ser consciente de..., being conscious without being aware. Aware 
consciente implica el acto de enfocarse en algo: estamos conscientes de... Es 
una aprensión consciente. 


La autoconsciencia/self-awareness es la conciencia de uno mismo como ser 
consciente; la autoconsciencia como la conciencia de sí en un contexto 
unificado. 


Aunque no haya percepción, o sea si solo existe la sensación, el individuo 
debería saber que existe. De la misma forma la autoconsciencia/self-awareness 
permanece si la percepción se diluye y da lugar a nuestra indiferencia. ¿Cuál es 
el papel real de la autoconsciencia? ¿La supervivencia de nuestra especie? 


“What are the origins of self-consciousness? What determines our propensity to 
do, feel, achieve, or think with others in mind? (...) Here, in its most generic 
sense, self-consciousness stands for the representations we hold of ourselves 
through the eyes of others (...) The main idea is that the origins of self- 


consciousness are inherently social, that there is no such thing as a “core” or an 
“individual self” (...) the view proposed here is that self-consciousness is in 
essence a social rather than an individual phenomenon”. Rochat, Ph. 2009. 
Others in Mind. Social Origins of Self-Consciousness. Cambridge University 
Press. Rochat utiliza el término consciousness en el sentido de awareness. 
Algunos neurocientíficos, filósofos, sociólogos y psicólogos saltan con mucha 
facilidad de un término al otro, de mente a conciencia, de awareness a 
consciousness sin preocuparse de definirlos. 


La conciencia/awareness es una experiencia dinámica y efímera. Los elementos 
constitutivos de una experiencia son: sensación, percepción, emoción, 
sentimiento, motivación (dolor, placer, indiferencia), atención. Somos 
conscientes de nuestros pensamientos, de nuestras ideas y posiblemente de las 
ideas de los demás. Las ideas se transforman, nos transforman y también 
transforman nuestra conciencia/awareness. 


No existe ningún consenso en cuanto a una definición de la 
conciencia/consciousness, ni en el mundo filosófico, ni en el mundo científico. 


¿Es nuestro mundo una realidad derivada de la conciencia/consciousness? 
¿Construye constantemente la conciencia modelos de la realidad de los cuales 
estamos o no conscientes/aware? Las teorías materialistas ubican la conciencia a 
la periferia de la realidad material; la teoría cuántica ofrece la postura contraria, 
la conciencia en el centro de la realidad y a la periferia se encuentra la realidad 
física como derivada de la misma conciencia.?? 


“When consciousness stops, the solidity, fluidity, heat and motion also ceases 
without trace...”. Buda. 


Como lo subraya el filósofo francés Paul Ricoeur el cerebro es la organización; 


una herramienta organizadora. Lo que nos puede llevar entonces a dudar de si el 
cerebro es la causa de la llamada conciencia (awareness y consciousness) como 
lo pretende demostrar la ciencia materialista occidental. ¿Puede existir la 
conciencia sin el cerebro? 


Una opción sería entonces aceptar que la conciencia es un fenómeno no-local, 
inmediato e omnipresente. Admitir, reconocer, aceptar la no-localidad de la 
conciencia implica una revisión profunda del comercio académico de la 
conciencia con sus investigaciones, laboratorios, conferencias y simposios, 
publicaciones, becas, luchas de poder. 


¿Es la conciencia/awareness un atributo de la conciencia/consciousness con 
correlatos neuronales para estructurar, discriminar, seleccionar, construir, 
unificar los contenidos de nuestras experiencias y hacerlos evidentes? ¿Es 
posterior o simultánea a los procesos de estructuración-construcción? La 
mayoría de los neurocientíficos investigando los sustratos de la 
conciencia/awareness comparten el postulado que el tálamo, la corteza lateral 
prefrontal y la corteza parietal posterior están involucrados en estos sustratos. 
¿Es nuestro cuerpo el hupokeimenon de nuestra conciencia? 


¿Cómo conciliar el discurso del filósofo con el discurso del neurocientífico? El 
filósofo difícilmente acepta el reduccionismo materialista del científico 
occidental. 


Hablamos de experiencias del yo, del mundo, de nuestro mundo. El yo es 
ausente de los procesos sensoriales; el campo sensorial no es epistémico y no 
requiere de un yo observador. Las sensaciones son partes del cerebro, del cuerpo 
y no del yo. El yo no es una entidad a priori, preexistente. El sujeto surge de un 
cuerpo, no es una entidad a priori. La yoidad es un concepto cognitivo que se 
construye en base a nuestras relaciones con el otro. El otro siempre interviene en 
mis procesos perceptivos. 


¿Somos el objeto de nosotros mismos? ¿El yo piensa o soy mis pensamientos? 
Tenemos la disposición de creer en un yo permanente. Lo que nosotros tomamos 
por el yo son, de hecho, el resultado de nuestras relaciones con los demás. El yo 
sería sencillamente una etiqueta para una serie de procesos mentales y físicos. 


De la misma manera el yo se construye con base en el diálogo correctivo con el 
otro. El self-ecológico/yo ecológico implica una entidad/un sistema biológico 
que se percibe como agente diferenciado y ubicado en un entorno. Cualquier 
sistema biológico que expresa exploración, muestra plasticidad y cuyas acciones 
se orientan a metas está dotado de un sentido de self/yo. El sistema biológico es 
actor y explorador. En el caso del humano es el primer paso hacia la auto-/self- 
awareness, la conciencia reflexiva y el autoconocimiento. Así poco a poco el 
bebé muestra la habilidad de percibirse como el sujeto de una acción (el yo- 
ecológico) y también como el objeto de una reflexión (la autoconsciencia/el yo- 
conceptual). Es la exploración progresiva de sus emociones y su forma de 
expresarlas lo que lleva el bebé a la objetivación de sí mismo. En este proceso la 
motivación y las emociones actúan como motor del comportamiento; poco a 
poco emerge la noción de yo. La objetivación del yo proviene de las 
interacciones con el otro y las respuestas que ofrece el otro al bebé. Gracias a 
este espejo social el bebé desarrolla una empatía emocional (mimesis, neuronas 
espejo). La yoidad es un derivado de las interacciones sociales. El bebé explora, 
actúa y reflexiona. La autoconsciencia se desarrolla durante los primeros meses 
de vida y se manifiesta claramente en el segundo año. Según el filósofo francés 
Maine de Biran (1766-1824) debemos buscar el origen del yo en la experiencia 
corporal cuando nos movemos. 


¿Es la conciencia/awareness un atributo de la conciencia/consciousness con 
correlatos neuronales para estructurar, discriminar, seleccionar, construir, 
unificar los contenidos de nuestras experiencias y hacerlos evidentes? ¿Es 
posterior o simultánea a los procesos de estructuración-construcción? La 
mayoría de los neurocientíficos investigando los sustratos de la 
conciencia/awareness comparten el postulado que el tálamo, la corteza lateral 
prefrontal y la corteza parietal posterior están involucrados en estos sustratos. 


¿Es nuestro cuerpo el hupokeimenon de nuestra conciencia? 


Para Antonio Damasio el yo es el resultado de la evolución. El yo procesa los 
estados corporales —y no solo los estados del cerebro— o sea, los estados de 
nuestro organismo en relación con el mundo exterior. El yo emerge del tejido 
biológico del cerebro, un cerebro en relación constante con todo el organismo. 
No hay yo sin imágenes, las cuales son manejadas en el cerebro por un proceso 
llamado mente. Estas imágenes provienen de mapas neuronales ubicadas en 
varias zonas cerebrales y están constituidas por señales químicas y 
electroquímicas. Lo que se organiza en estos mapas emerge entonces como idea 
en la mente. Damasio sitúa el yo en los sistemas corticales y el proto-yo en 
sistemas que van del núcleo del bulbo raquídeo a la corteza cerebral —precisando 
que estos mismos sistemas engendran sentimientos—. Un estado mental sería 
entonces una mirada furtiva a nuestro yo dinámico, un despertar rápido de varias 
asambleas de neuronas bailando en sincronía a la misma frecuencia. Gerald 
Edelman sitúa el yo en sistemas homeostáticos subcorticales y Joseph Le Doux 
lo concibe en términos de interacción sináptica. “La idea de que el yo es creado 
y mantenido por disposiciones de unas conexiones sinápticas (...) no disminuye 
quien somos (...) A mi parecer, el yo es la totalidad de lo que es un organismo 
física, biológica, psicológica, social y culturalmente”. 


46 Si lo consideramos como un camino a la sabiduría, este despertar puede hacer 
del sujeto un ser humano vivo y equilibrado. 


47 El arte abre espacios de diálogos, de comunicaciones emocionales 
intersubjetivas. El arte nos permite imaginarnos e imaginar al otro. Arnold 
Modell asegura que logramos asociar nuestras experiencias por medio de 
procesos metafóricos no conscientes; así se organiza la imaginación.?” 
Diseñamos mapas basadas en nuestras experiencias, en nuestra imaginación. 


48 Vivimos una metamorfosis, una conciencia siempre modificada, una 
conciencia siempre en transición. 


49 Es probable que una neuroplasticidad consciente y voluntaria permitiría una 
reformación funcional de nuestro cerebro.? 


50 Los sistemas nerviosos son organizaciones dinámicas en las cuales la 
plasticidad es una propiedad intrínseca. La plasticidad se relaciona con la 
construcción de nuevas memorias y habilidades como consecuencia de 
percepciones y acciones motoras, pero también con los procesos del olvido 
necesarios para nuestra sobrevivencia. 


51 El principio según el cual aprender y memorizar están basados en los cambios 
de la eficiencia sináptica fue propagado por Donald Hebb —entre otros.? 


52 Más específicamente, Hebb sugirió que el conjunto de actividades pre y pos- 
sinápticas contribuyen al reforzamiento de conexiones sinápticas. Sus ideas 
fueron aplicadas a diferentes áreas de la neuroplasticidad. 


53 Para explicar las bases neuronales de los inventos/invenciones culturales, el 
investigador francés Stanislas Dehaene propone la hipótesis de una reconversión 
neuronal, la cual permite no caer en el concepto de una plasticidad absoluta, sino 
de una plasticidad bajo comando.* 


54 Según Dehaene, en el seno de nuestra arquitectura cerebral la flexibilidad de 
nuestras redes neuronales permite la reconversión de un área a una nueva 
función. 


55 El cerebro actúa como herramienta en el proceso de conocer; así podemos 


andar en el mundo a medida que lo construimos y que lo modificamos. Esto se 
logra por medio de un mecanismo innato (o sea por medio de un sistema 
genéticamente preprogramado), que realiza abstracciones conducentes a la 
formación dinámica de ideales, referencias y conceptos modificables con los 
cuales viviremos nuestras vidas. 


56 La percepción, la educación, la creación artística y la vivencia del arte ayudan 
al sujeto a desarrollar los procesos del conocer. 


57 Cuando estamos frente a una pintura, mientras nuestro cuerpo entero vive la 
experiencia de la obra y del contexto en el cual nos encontramos, nuestro cerebro 
realiza una construcción interior subjetiva de la obra. 


58 En la corteza cerebral vías y zonas distintas pero interconectadas intervienen 
en la vivencia de la pintura, en particular múltiples áreas visuales ubicadas en las 
partes occipital y frontal.*! 


59 Partiendo de señales externas el cerebro estructura y construye un estado 
dinámico interno cuya concientización permite vivir los diseños, el color, la 
forma, las sombras, el movimiento de la pintura. 


60 Proponemos definir una estructura como la vivencia de una experiencia de la 
pintura y a la vez como los patrones neuronales (mapas), o sea el sustrato 
biológico y dinámico de la vivencia de esta experiencia. Los mapas son 
compuestos por neuronas “disponibles”, “activadas” para realizar una tarea 
específica en un instante preciso en un lugar determinado. 


61 La concientización de esta vivencia nos permite construir y proponer 


hipótesis dinámicas de la pintura vista. Las hipótesis siempre podrán ser 
actualizadas por el otro. 


62 La construcción y la vivencia de la pintura se manifestarían en las redes 
neurosinápticas cuya plasticidad depende de la visión y del aprendizaje visual u 
emocional del sujeto —así como del otro. 


63 De cierta forma, la estructura de la pintura está presente en nuestro cerebro. 
Las cortezas visuales reflejan nuestro entorno visual. 


64 El resultado de esta presencia depende de la pintura, de su poder de 
evocación, de la relación que establecemos con ella y también de nuestros 
procesos cognitivos dinámicos (o sea, de los cambios internos constantes en 
nuestro cerebro y en nuestro cuerpo). 


65 Es importante humanizar el sentido, el significado; el sentido, el significado, 
se construyen en el cuerpo. Estructuramos, construimos una pintura figurativa 
para después darle sentido cuando leemos los personajes, cuando prestamos 
estados de ánimo a estos personajes. El proceso es similar con una pintura 
abstracta; en este caso el cerebro busca activamente patrones para darle uno o 
varios significados. El sentido tiene fuerza cuando actuamos. 


66 Ver y vivir obras de arte modifica los patrones sensoriales de nuestro sistema 
visual y perceptivo. 


67 La construcción es un acto que nos transforma. 


68 Todos los procesos neuronales y no-neuronales en el cerebro son acciones 
que nos transforman. 


69 La estructuración/construcción (o lo que Jean-Pierre Changeux llamaría 
desconstrucción/re-construcción) de la pintura se termina con una síntesis en el 
lóbulo frontal que implica la atención activa del espectador.*2 


70 La comprensión de la obra pictórica, como también de la obra musical, 
implica la estructuración por el cerebro del ritmo, de las formas y de las figuras, 
la vivencia de una organización temporal, y una empatía corporal con esta 
misma obra. 


71 La comprensión se acerca a los procesos biológicos del raciocinio.3 


72 La corteza prefrontal tiene un papel fundamental en la atribución de estados 
mentales, afectos, creencias, deseos, intenciones que hacemos a los demás. 


73 Permite al espectador/espec-actor proyectarse en la obra —y/o relacionarse 
con los objetos o figuras plasmadas en la obra— y así expresar y vivir su empatía. 
Lo fundamental es entender que el contacto con el arte y la experiencia vivida 
del arte nos ayudan a razonar y a convivir con el otro. 


74 Las experiencias artísticas tienen un impacto en la plasticidad cerebral de los 
individuos y podrían favorecer la modificación de sus comportamientos 
individuales y sociales. 


75 La empatía es la estructuración y la construcción del otro y su respuesta. El 
otro es aquí las obras de arte y sus creadores y/o sus intérpretes. 


76 Los llamados artefactos artísticos —pinturas, esculturas, perfumes, música, 
manjares— dan forma a nuestro cerebro y así al cuerpo; sin embargo solo una 
práctica sistemática afecta de manera duradera al cerebro y al cuerpo. 


77 La práctica formal y regular de un arte puede consolidar una conexión más 
profunda entre la corteza cerebral y el sistema límbico —el sistema de las 
emociones que regula los estados afectivos del individuo—, y puede ayudar a 
vivir plenamente nuestra subjetividad y a tener un papel más activo en la 
sociedad. 


78 Podemos decir que el arte estimula la epigénesis, un lento proceso de cambios 
orgánicos en el cerebro y el cuerpo a través de la producción de neuronas y 
dendritas y las conexiones entre ellas. 


79 El arte proporciona aportaciones importantes para el desarrollo integral del 
individuo, permitiéndole potenciar diferentes competencias; puede contribuir a 
mejorar las condiciones necesarias para una vida mental y física equilibrada. 


80 Existe una relación dinámica entre la obra de arte —aquí la pintura—, nuestro 
cerebro y nuestro cuerpo, que hace posible esta construcción. La apreciación del 
contenido de una vivencia estética no dependerá de la relación que se establezca 
con nuestras memorias. Las memorias categorizan, repiten, imaginan y crean.* 


81 Los programas de Neuroartes se basan en principios físicos y 
neurofisiológicos, en los procesos fisiológicos que tienen efectos psicológicos; 


se orientan hacia el proceso, hacia la metacognición: el proceso de aprender a 
aprender. El conocimiento es un proceso continuo y dinámico logrado mediante 
la plasticidad neuronal. Los programas de Neuroartes tienen el propósito de 
favorecer una integración de los procesos perceptivos, motores y cognitivos; se 
dividen en artes musicales, artes visuales, artes escénicas, expresión corporal, 
literatura y actividades ecológicas. 


82 Mientras neuropsicólogos elaboran protocolos de diagnós-tico,% y una 
metodología para asignar los talleres, filósofos, psicológos, médicos, 
neurocientíficos y artistas trabajan en contenidos y modelos de intervención en 
diferentes tipos de comunidades. Partiendo de la idea que somos todos 
diseñadores, arquitectos estudian el diseño de espacios propicios para interactuar 
con los participantes.*” 


83 Al equilibrar en un esfuerzo conjunto con maestras y maestros, educadores, 
niñas, niños, adolescentes, padres de familia y adultos mayores la práctica de las 
artes con educación filosófica y científica, los programas de Neuroartes buscan 
vías hacia una cultura sostenible con personas autónomas. 


84 Proponer una autoecología adecuada para cada sujeto es fundamental. La 
autoecología se refiere a las relaciones de una especie determinada con su medio 
ambiente y asimismo implica el estudio del impacto del medio ambiente sobre la 
fisiología, la morfología y el comportamiento de los individuos que la integran.* 
El estudio de la interacción entre genes y el ambiente favorable o desfavorable 
es necesario para entender problemas de salud mental. Por ejemplo en algunas 
condiciones como Alzheimer se sugiere considerar las condiciones ambientales 
como factores fenotípicos. Además las modificaciones fenotípicas causadas por 
condiciones ambientales podrían ser transmitidas genéticamente. 


85 O sea, en el caso preciso de niños y adolescentes, por ejemplo, se trata de 
entender cómo el medio familiar y escolar como factores abióticos y a la vez 
bióticos (acciones recíprocas, interacciones) influyen en su comportamiento. 


86 Nuestro propósito es entender la tensión entre lo interno-biológico y el 
externo medioambiental para proponer alternativas de vida que vendrán a 
reforzar las actividades propuestas en los talleres de nuestros programas. 


87 Podremos entonces aportar elementos de comprensión en el debate sobre la 
importancia de la cultura en la autoecología —de la cultura como causalidad— y 
así ofrecer una continuidad entre cuerpo y mente, naturaleza y cultura 
(sinecología). 


88 Podríamos resumir Neuroartes a una serie de acciones y de verbos. 


89 Pensar y vivir la mente y la conciencia/awareness de forma dinámica. 


90 Ayudar a cada individuo a conocerse a sí mismo para que desarrolle sus 
facultades de elección y decisión y para que viva en armonía con los demás. 


91 Desarrollar procesos de conocer, de educación y de aprendizaje para la 
sociedad: niños, adolescentes, adultos, adultos mayores. 


92 Organizar comunidades abiertas, flexibles y sostenibles. 


93 Mantener abierto el diálogo transdisciplinario entre filosofía, psicología, 
medicina, neurociencias, antropología y arte; aprender de cada disciplina; 
promover la colaboración entre representantes de varias profesiones. 


94 Resaltar el carácter individual y único de cada persona para aprender a 
respetarse a sí mismo y a los demás. 


95 Defender la libertad del conocimiento y de la investigación. 


96 Liberar la investigación académica de cualquier forma de utilitarismo. 
Reorientar la investigación académica, cuyo objetivo hoy se limita a la 
adquisición y acumulación de conocimientos intelectuales y tecnológicos.?2 


97 Integrar en la sociedad el proceso de la investigación académica (cualitativa) 
y sus resultados todavía provisionales. 


98 Transformar el conocimiento producido por la ciencia en sabiduría; 
preguntarnos lo que es valioso (y lo que podría ser valioso en un futuro cercano) 
para desarrollar propuestas sociales en la búsqueda del bienestar humano. 


99 Incitar a educadores y voluntarios a desarrollar propuestas de talleres de 
sensibilización cognitiva e intervenciones artístico-culturales en sus 
comunidades. 


100 Y como insiste Nicholas Maxwell: “Reconocer la humanidad en millones de 
desconocidos que son más que entidades abstractas”.*0 


101 ¿De qué manera se evidencian los cambios con los programas de 
Neuroartes? ¿Cuáles son los cambios y cómo medirlos? ¿Se clasifican los 


resultados o lo que se crea a partir de los programas de Neuroartes? 


102 ¿Tiene Neuroartes un método de evaluación para medir los resultados de las 
propuestas? 


103 Contar con un método científico requiere diseñar un modelo teórico, deducir 
una hipótesis comprobable del modelo para luego poner a prueba esta misma 
hipótesis en el mundo. Si se confirma la hipótesis se mantiene el modelo teórico; 
si no se confirma, este es abandonado. 


104 Neuroartes no sigue el método llamado hipotético-deductivo; así, para 
muchos las propuestas de Neuroartes no son científicas. 


105 Adoptamos la metáfora del filósofo de la ciencia Ronald Giere. Neuroartes 
es una serie de mapas: poner a prueba un mapa no significa verificar de forma 
arbitraria puntos al azar sino más bien ver si individuos —usando el mapa— llegar 
adonde quieren llegar. Esto, para desarrollar mecanismos que favorezcan la 
autonomía del sujeto, algo fundamental. 


106 Contestar preguntas cuantitativas sobre los efectos de los programas de 
Neuroartes no requiere rastrear afirmaciones teóricas, sino una atención 
cuidadosa en la información recopilada. 


107 Los resultados de los programas de Neuroartes no son inmediatos ni 
tampoco canjeables. Lo fundamental es permanecer en el camino de la 
prudencia, de la dignidad y pensar y vivir lo humano. 


¿Cuál es el linaje de nuestras propuestas? 


Anaximandro (611-546), Parménides (530-), Heráclito (544-480), Protágoras 
(485-411), Demócrito (460-370), Platón (428-347), Aristóteles (384-322), 
Pyrrho de Elis (360-275), Arcesilao (315-241), Timon (315-225), Carneades 
(214-129), Aenesidemus (100-40), Agrippa (63-12), Apolonio de Tiana (3-97), 
Nagarjuna (150-250), Sexto Empírico (160-210), San Agustín, (354-430) 
Vasubandhu (siglo IV), Dignaga (480-540), Dharmakirti (siglo VID), Shantideva 
(siglo VIT), Pierre Abélard (1079-1142), John Duns Scotus (1266-1308), 
Guillermo de Ockham/Occam (1288-1347), Andreas Osiander (1498-1552), 
Michel de Montaigne (1533-1592), Marin Mersenne (1588-1648), Thomas 
Hobbes (1588-1679), Pierre Gassendi (1592-1655), Robert Boyle (1627-1691), 
Pierre-Daniel Huet (1630-1721), Zachary Mayne (1631-1694), Baruch Spinoza 
(1632-1677), Simon Foucher (1644-1696), Pierre Bayle (1647-1706), 
Giambattista Vico (1668-1744), George Berkeley (1685-1753), David Hume 
(1711-1776), Thomas Reid (1711-1796), Denis Diderot (1713-1784), Etienne 
Bonnot de Condillac (1714-1780), Immanuel Kant (1724-1804), Johann Georg 
Harmamn (1730-1788), Jeremy Bentham (1748-1832), Maine de Biran (1766- 
1824), Friedrich Karl Forberg (1770-1848), William Wordsworth (1770-1850), 
Alexander Bryan Johnson (1786-1867), Ludwig Andreas Feuerbach (1804- 
1872), George Henry Lewes (1817-1878), Walt Whitman (1819-1892), Thomas 
Case, Hermann von Helmholtz (1821-1894), Friedrich Albert Lange (1828- 
1875), Silas Weir Mitchell (1829-1914), William James (1842-1910), Friedrich 
Nietzsche (1844-1900), Fritz Mauthner (1849-1923), Hans Vaihinger (1852- 
1933), Josiah Royce (1855-1916), Max Planck (1858-1947), Ferdinand Canning 
Scott Schiller (1864-1937), Sir Alan Gardiner (1879-1963), Roy Wood Sellars 
(1880-1973), Clarence Irving Lewis (1883-1964), Ivor Armstrong Richards 
(1893-1979), Jean Piaget (1896-1980), Alfred Schutz (1899-1959), Hans-Georg 
Gadamer (1900-2002), John von Neuman (1903-1957), Virgil C. Aldrich (1903- 
1998), Emmanuel Levinas (1906-1995), Heinz von Foerster (1911-2002), Paul 
Ricoeur (1913-2005), Silvio Ceccato (1914-1997), Ernst von Glasersfeld (1917- 
2010), Raymond Williams (1921-1988), John Raymond Smythies (1922-), 
Richard Gregory (1923-2010), Ragnar Rommetveit (1924-), Herbert F.J. Múller 
(1925-2010), Edmond Wright (1927-), Humberto Maturana (1928-), Felix 
Guattari (1930-1992), Terrance Brown (1939-2005), John Barry Maund, 
Francisco Varela (1946-2001). Especialmente destacamos las conversaciones 
sostenidas los últimos años con el filósofo británico Edmond Wright, que fueron 


determinantes para las propuestas epistemológicas de Neuroartes. Luc Delannoy. 


1 La plasticidad cerebral es un concepto fundamental para los programas de 
Neuroartes. 


2 La genética forma la estructura neuronal; lo exterior al cuerpo influencia la 
selección sináptica (axones + dendritas). 


3 Esta realidad exterior es una relación siempre cambiante entre lo social, lo 
político, lo económico y lo tecnológico. El conjunto de estas relaciones se 
expresa en el arte. El arte es una forma de expresión de la variabilidad cerebral. 


4 La subjetividad y variabilidad requieren de un consenso para expresarse; 
deberían basarse en una habilidad para comunicar, en una generalidad 
compartida por todos los humanos. Esta habilidad nos permite comunicar acerca 
y a través del arte, mediante el uso de la palabra escrita o hablada, o sin ella. 


5 Si somos seres subjetivos, ¿cómo nos comunicamos? ¿Es posible entendernos? 


6 Estudios neurológicos pueden ayudarnos a entender porqué nuestras 
habilidades creativas y nuestras experiencias varían de manera extensa. La 
variabilidad explica la razón de la diferencia entre habilidades creativas. 


7 Al estudiar las reglas de organización de la arquitectura de las redes neuronales 
del cerebro humano, nos damos cuenta que tienen la facultad de autoorganizarse. 
Resalta su carácter espontáneo. Las neuronas se autoorganizan jerárquicamente 
en redes dinámicas entrelazadas —de inferiores a superiores—. Así, nuestra 
arquitectura cerebral poco a poco se individualiza hasta lograr una construcción 
subjetiva del mundo que expresamos por medio del lenguaje (y del arte) que está 


a nuestro alcance. Debido al carácter dinámico de las señales y de las redes 
neuronales, nuestro mundo es actualizado constantemente, no podemos tener una 
determinación definitiva de El mundo; en este sentido la objetividad no existe. 
La objetividad es una hipótesis. 


8 Estructuras organizadas de forma jerárquica se desarrollan progresivamente en 
redes encajadas verticalmente. De manera paralela, mapas y vías se multiplican 
horizontalmente en conjunto con sistemas de interconexión más globales, de 
gran escala. El Premio Nobel de Medicina Gerald Edelman explica que el 
crecimiento del cerebro es a la vez horizontal y vertical; la formación vertical de 
redes permite crear regiones funcionales específicas. 


9 Los mapas corticales pueden cambiar en función de influencias ambientales. 


10 Existe una variabilidad en las estructuras neuronales y una variabilidad en las 
conexiones debido al desarrollo individual del cerebro. La variabilidad intrínseca 
de las redes neuronales resulta, en parte, de las modalidades de su desarrollo. La 
variabilidad puede venir también del comportamiento aleatorio de oscilaciones 
neuronales. Algunas neuronas son más sensibles a ciertos estímulos. Decimos 
que estas neuronas representan características específicas de ciertos objetos 
cuando disparan en respuesta a estímulos específicos. Así, modificaciones 
sinápticas construyen un padrón dinámico y asambleas de neuronas construyen 
un significado. Sistemas cognitivos procesan estas representaciones; tenemos y 
actuamos la experiencia. La información se forma adentro del contexto cerebral 
para extenderse al cuerpo, se expresa según el acoplamiento que el individuo 
tiene con su entorno. 


11 Las conexiones de las sinapsis se imbrican. 


12 En algunas áreas del cerebro las fronteras entre los mapas fluctúan con el 


tiempo. La conectividad de los sistemas neuronales no es idéntica en todos los 
individuos. Los mapas de cada individuo son únicas. 


13 Debido a la variabilidad entre individuos, lo que un cerebro-cuerpo estima 
necesario e importante no es necesariamente lo mismo para otro cerebro-cuerpo. 
Asimismo, lo que este cerebro-cuerpo selecciona como importante en un 
momento dado durante la formación de ideales no es necesariamente lo mismo 
que seleccionará en otro momento. 


Una simple mutación en un gen regulatorio lleva nuestras neuronas a seguir el 
proceso de división celular mucho más que en el chimpancé, así tenemos más 
neuronas que él. El fenómeno de los jumping genes es un mecanismo aleatorio 
activado en el genoma humano desde hace 2.7 millones de años y se manifiesta 
principalmente en el embrión. Las experiencias estéticas constituyen un proceso 
de aprendizaje para nuestro sistema nervioso. La activación del sistema nervioso 
que ocurre durante los procesos de aprendizaje incrementa el flujo de jumping 
genes/elementos móviles en el cerebro humano, en particular en el hipocampo y 
el núcleo caudado del adulto. Estos elementos móviles (secuencias de ADN) que 
se duplican y vuelven a incorporarse en el genoma de la misma célula, la alteran; 
esta Célula actuará de ahora en delante de manera diferente a la célula idéntica 
que la acompañaba. Estas secuencias de ADN móviles pueden o no tener 
consecuencias positivas o negativas para dicha célula y el organismo en su 
totalidad. 


14 La variabilidad implica también una estandarización. La estandarización nos 
permite comunicar acerca y a través del arte, con o sin el uso de la palabra 
escrita O hablada. 


15 Este proceso de construcción de modelos es muy sofisticado, hace 
suposiciones acerca de las señales brutas transmitidas por nuestros receptores 
sensoriales. 


Es importante notar la participación activa de elementos no-neuronales del 
sistema nervioso en el procesamiento de información: comunicación axón-gliale, 
comunicación gliale-gliale, interacción entre neurona y gliale, potenciales 
eléctricos lentos, comunicación intercelular directa por medio de gap junctions, 
potenciales de acción iniciados en las dendritas, liberación de neurotransmisores 
extrasinápticos. Todo parece indicar la existencia de un sistema de 
procesamiento de información paralelo y más lento que interactúa con la 
comunicación neuronal. 


16 Los ideales creados por el cerebro-cuerpo cambian con el tiempo y la 
experiencia, haciendo que resulte doblemente difícil pasar de lo particular a lo 
general. Unos ideales son: la línea recta, la tonalidad, la tónica (para nuestros 
cerebros occidentales), conceptos que proceden de la síntesis de nuestra 
percepción a través del tiempo. 


17 Según la teoría evolutiva del conocimiento de Konrad Lorenz —anclada en la 
tradición filosófica de Platón y Aristóteles—, “la vida es un proceso de 
adquisición de conocimientos”. De ahí podemos entender el surgimiento y la 
evolución de la razón. Lorenz estudió el aparato ratiomorfo, es decir, las 
estructuras precursoras de la razón. 


18 Las estructuras biológicas (las categorías del conocimiento) de nuestra 
capacidad de conocer son innatas. 


19 El problema con esta idea es la premisa: “Existiría un módulo cognitivo en el 
cerebro dedicado a la adquisición del conocimiento”, una idea que rechazamos.* 
El conocimiento es el resultado de la interacción entre nuestro organismo con el 

mundo exterior. 


20 La proliferación neuronal comienza con la multiplicación de los neuroblastos, 
células inmaduras no diferenciadas que poco a poco se convierten en neuronas 
especializadas con axones y dendritas. El incremento de neuroblastos se produce 
a gran velocidad durante la gestación, a una velocidad de 250 mil por minuto. 
Una vez que la proliferación de neuronas alcanza su máximo nivel, se produce el 
fenómeno de la migración, es decir, las células se mueven a un nuevo destino y 
entonces se forman las estructuras del sistema nervioso. La migración de 
algunas neuronas puede ocurrir incluso antes de culminar la proliferación 
neuronal. 


21 La etapa de migración se acompaña de la producción de células gliales, que 
parecen desempeñar el papel de guías. Estas células, dispuestas de manera radial, 
forman un camino que ayuda a las neuronas a llegar a su destino. Al contrario de 
las neuronas, las células gliales no dejan de multiplicarse incluso después del 
nacimiento.“ 


22 Mientras están en estado migratorio, la mayoría de las neuronas no desarrolla 
sus axones y sus dendritas. Este proceso ocurre más tarde, cuando la célula llega 
a su destino. Es entonces cuando los axones inician su crecimiento en una 
dirección determinada, formando las aferencias axónicas, que a su vez estimulan 
el crecimiento de las dendritas con sus espinas y arborizaciones. 


23 No se sabe con exactitud cuáles son los mecanismos que determinan el 
desarrollo de este proceso de conexiones específicas entre las diversas neuronas, 
pero es probable que intervenga una compleja combinación de factores genéticos 
y ambientales, ya sea de forma positiva como negativa (epigénesis).% 


24 El pasaje del huevo fecundado, célula única, a una población inmensa de 
neuronas organizadas en redes neurosinápticas de la corteza cerebral comprende 
tres etapas principales: 


1. La neurogénesis, o sea producción, ubicación y diferenciación de las 
neuronas. El principio de la neurogénesis se inicia a una edad pos-conceptiva 
controlada genéticamente, a los 43 días de la vida embrionaria en el humano. 


2. La hodogénesis (hodos: ruta, vía). Cuando las neuronas alcanzan sus 
posiciones finales en la corteza cerebral, sus ramas axonales y dendríticas se 
desarrollan bajo el control de numerosos genes; por ejemplo, el gen Hamlet 
controla la presencia O la ausencia de ramas dendríticas en una neurona 
particular, “to branch or not to branch?”. Las diversas áreas corticales son 
individualizadas y sus mapas topográficos se establecen durante esta fase. 


3. Con la sinaptogénesis termina la maduración de la corteza cerebral con la 
afinación de los circuitos neuronales. Es el soporte material de la individuación. 
En el hombre, la sinaptogénesis se inicia temprano en la vida embrionaria. Su 
cinética (lo relativo al movimiento del cuerpo) está controlada por unos 
mecanismos genéticos. La fase 1 se iniciaría entre 6 y 8 semanas; la fase 2 entre 
12 y 17 semanas; la fase 3 cerca de la mitad de la gestación entre 20 y 24 
semanas, acabándose entre los años 2 y 3; la fase 4 terminaría en la pubertad. La 
fase 5 es estacionaria hasta la senescencia.* 


25 Las fases 1 y 2 de la sinaptogénesis representan una actividad espontánea 
fisiológica. Esta actividad propagada y transmitida de neurona a neurona vía las 
primeras sinapsis participa hasta la formación de redes neurosinápticas. La fase 3 
representa una producción rápida de contactos sinápticos, millones por segundo 
en la corteza humana. 


26 Las primeras ramas axonales y dendríticas exploran de forma constante su 
ámbito enviando finas prolongaciones celulares muy móviles, los filopodia, que 
se palpan entre sí para reconocerse. Así se forman los primeros mapas 
topográficos en las diferentes partes de la corteza.” 


27 Hasta la pubertad, la densidad promedio de las sinapsis se mantiene a su valor 
máximo, lo que equivale a 900 millones de sinapsis por milímetro cúbico de 
corteza cerebral. 


28 Las fases 3 y 4 de la sinaptogénesis requieren de la presencia de estímulos del 
ámbito (medio ambiente). Ocurren desde el fin de la gestación hasta la pubertad. 
En la fase 5 la densidad se mantiene hasta la senectud. 


29 Durante estas fases, conocidas como periodos críticos, los mecanismos de 
establecimiento de mapas topográficos corticales son comunes pero solamente 
en los individuos de una misma especie. 


30 Los periodos críticos son ventanas de oportunidad limitadas durante las 
cuales el cerebro aprende, cambia y se desarrolla. Estos periodos fueron 
demostrados por experimentos realizados por Torsten Wiesel y David Hubel por 
los cuales ganaron el premio Nobel en 1981.% 


31 En la especie humana, es durante estas dos fases que los elementos esenciales 
de una cultura son transmitidos. Antes de la pubertad estos elementos deberían 
ser diversificados y ampliamente abiertos a la alteridad. 


32 Con sus genes y su cultura, el individuo biológico llega a ser una persona 
única. Las reglas sociales y culturales se reflejan en las redes neurosinápticas. 
Por razones todavía desconocidas, durante la fase final de la adolescencia ocurre 
un proceso conocido como poda, durante el cual se reduce lo que creció 
demasiado, permitiendo al cerebro desarrollarse de manera más efectiva. 


33 El cerebro que desarrollamos, el yo que generamos, el idioma que hablamos, 
todos son funciones de nuestra historia y cultura únicas. 


34 Es posible que la función dominante de una corteza cerebral esencialmente 
conectada sobre sí misma sería de estructurar un entorno sociocultural con su 
propia historia. Durante cada generación, los genes construyen una corteza 
cerebral que se desarrolla en medio de un grupo social integrando y luego 
estructurando sus elementos culturales. 


35 Numerosas combinaciones de estructuraciones-construcciones se forman en 
los circuitos neurosinápticos constituyendo —en ocasiones— asociaciones 
originales, produciendo nuevos elementos culturales. En el mejor de los casos 
estos nuevos elementos culturales son explícitos, transmitidos y agregados al 
entorno cultural. Nuevas cortezas cerebrales divulgaron a su vez, o no lo 
hicieron, estos nuevos elementos culturales. 


36 La pregunta es, si al nacer el tejido cortical, ¿sigue virgen de cualquier 
competencia en espera de ser completamente estructurado por el entorno y la 
cultura a través de mecanismos de aprendizaje? Durante esta fase las 
modificaciones sinápticas son discretas y distintas para Cada individuo. No se 
puede cambiar la organización topográfica de las áreas corticales, tampoco su 
sinapto-arquitectonía global. Una alteración en las proteínas sinápticas puede 
causar problemas en la sinapto-arquitectonía. Mutaciones en las proteínas pos- 
sinápticas están asociadas a algunas psicosis. Durante la fase 5 no es posible 
cambiar significativamente los aprendizajes esenciales, corregir los estrabismos, 
aprender un idioma sin acento o llegar a ser un virtuoso del violín.“ 


37 La variabilidad está relacionada a la plasticidad cerebral. La plasticidad es la 
capacidad de cada célula para producir cambios estructurales y funcionales en 
respuesta a estímulos exteriores, sin que los genes controlen todos los detalles. 
Los genes y el entorno se complementan.* 


38 La neuroplasticidad se refiere entonces a los cambios estructurales y 
funcionales en el cerebro que resultan del aprendizaje y de la experiencia.5! 
Según el científico Joseph LeDoux la plasticidad en todos los sistemas 


cerebrales es una característica determinada de forma innata. 


39 La neuroplasticidad es un fenómeno epigenético.52 


40 El sistema nervioso es una organización dinámica, dialéctica, en la cual la 
plasticidad es una propiedad intrínseca que se relaciona con la adquisición de 
nuevas memorias y habilidades como consecuencia obligatoria de percepciones 
y acciones motrices.* 


41 A nivel molecular la plasticidad se manifiesta con unos transportes locales de 
moléculas, de síntesis locales, de modificaciones químicas, etcétera. Estudios 
revelan cómo la química del ADN puede ser cambiada por la experiencia en 
forma que afecta la expresión de nuestros genes. Tal efecto en la química del 
ADN puede ser producido por la experiencia social la cual, a su vez, modifica la 
expresión de los genes en una forma que permanece durante el transcurso de una 
vida. 


42 Las secuencias del nucleótido que constituyen el genoma existen en un 
contexto dinámico que es constantemente sujeto a modificaciones. Encontramos 
comúnmente el ADN rodeando las proteínas histonas; los nucleótidos 
individuales son modificados con la incorporación de varios grupos químicos. 


43 Las modificaciones químicas del ADN pueden alterar de forma permanente la 
actividad de cada gen. La química del ADN de algunas células difiere de la 
química de otras células; por esta razón, aunque contengan exactamente los 
mismos genes, las células del hígado, por ejemplo, funcionan de forma muy 
diferente a las células cerebrales. Las variaciones en la química del ADN pueden 
explicar no solamente porqué células en el mismo cuerpo operan de forma 
diferente; además porqué las mismas células en dos cuerpos diferentes varían en 
función a las diferencias individuales. 


44 A nivel morfológico la plasticidad se manifiesta por producciones o 
retracciones de ramas axonales y dendríticas, la formación o la eliminación 
(synaptose) de sinapsis, la remodelación microanatómica de espinas dendríticas, 
O la redistribución topológica de contactos sinápticos. 


45 El núcleo de la neurona contiene los genes, los cuales a su vez contienen la 
información que regula el crecimiento y el cambio en la célula. Los genes solo 
liberan la información cuando algo los estimula. En otras palabras, los genes son 
influenciados por el entorno interior y exterior de la célula. Pasa lo mismo con 
nuestro organismo y el mundo. 


46 Cuando la neurona es suficientemente estimulada para crear una memoria que 
necesita ser preservada, una variedad de mensajes químicos son enviados al 
núcleo de la célula, donde a su vez los genes son estimulados y envían de 
regreso mensajes a la sinapsis con las instrucciones de crear nuevas sinapsis y 
nuevas conexiones sinápticas para conservar la información por un largo tiempo. 
Estos mensajes son proteínas. Así vemos que el cerebro no es estático, cambia 
de forma dinámica durante toda su vida. Esta plasticidad permite enfrentarnos a 
la variedad de desafíos que encontramos durante nuestra vida. 


47 El nivel funcional de las sinapsis puede ser modificado en el adulto. Diversos 
modos experimentales de estimulación de las redes neurosinápticas producen 
alteraciones que se traducen en un aumento (potenciación a largo plazo), o una 
disminución (depresión a largo plazo) de la eficacia de la transmisión sináptica. 


48 LTP/PLP = mecanismos por los cuales las memorias son formadas en las 
sinapsis. Estas alteraciones comportan también reajustes de las moléculas 
sinápticas complejas que pueden tener como consecuencia la aparición de 
nuevas espinas dendríticas sobre las neuronas.?* 


49 La hiperactividad como la inactividad estimulan la formación de nuevas 
espinas dendríticas. 


50 Finalmente, debemos mencionar otra característica de la plasticidad cerebral, 
la capacidad de nuestro cerebro de formar mapas actualizados de nuestro cuerpo 
a medida que este cambia. 


1 Nuestra reflexión sobre la percepción humana es fundamentalmente 
epistemológica, entendiendo por epistemología el estudio de los procesos 
constitutivos del conocimiento y del entendimiento. Proponer elementos para 
establecer una teoría de la percepción es fundamental no solamente para los 
programas de Neuroartes sino también para lograr y entender la comunicación 
humana. 


2 Nuestra propuesta no constituye una descripción fija ni definitiva de la 
percepción humana; tiene en tela de fondo las relaciones mente-cerebro y mente- 
realidad. Buscamos cómo salir del statu quo filosófico y científico. Es una 
hipótesis de trabajo; se ubica en el nivel epistemológico (epistemología 
naturalizada) y por consiguiente ontológico. Guardamos presente la advertencia 
del filósofo Steven Lehar: “There is no universally accepted theory of how the 
brain actually codes percepual or experiential information”.55 


3 Reconocemos la importancia de las aportaciones científicas; sin embargo es 
importante comprender que la experiencia, la construcción subjetiva, precede el 
objeto de la investigación científica. Nos referimos a las investigaciones de 
científicos como Gerald Edelman, Bernard Baars, Jean-Pierre Changeux, Walter 
Freeman, Semir Zeki, Jaak Panksepp, Alain Berthoz, Stanislas Dehaene, Giulio 
Tononi, Vittorio Gallese, Giacomo Rizzolatti, Stephen Harrison. Algunos de 
ellos han estudiado la conciencia humana (consciousness y/o awareness) y han 
propuesto teorías muy interesantes. 


4 Lo único que tenemos son nuestras experiencias; somos organismos vivos 
percibiéndonos y percibiendo el entorno; somos agentes exploradores. 
Deberíamos preguntarnos cómo nuestra percepción es experienciada. También, 
¿qué es lo que entendemos por experiencia? y ¿qué entendemos por la 
percepción de una experiencia? ¿Cómo y por qué nuestra experiencia del mundo 
fenomenal es tridimensional? 


5 Por ser la expresión de cómo el humano percibe, tomaremos el arte como 
referencia para explorar la percepción. "Todas las expresiones artísticas dependen 
de cómo el artista se percibe y de cómo percibe su entorno y el mundo.*é 


6 Somos herederos de la antigiedad griega, por lo que tomaremos su filosofía 
como referencia inicial. En esta época el concepto más adecuado para calificar el 
arte era la mimesis. Para el filósofo Platón (428-347), este concepto agrupa todo 
lo que entendemos hoy en la categoría de arte. 


7 Las artes visuales como las artes del lenguaje y la música son procesos 
imitativos, decía Platón; se definen por su distancia con lo verdadero, 
representan un peligro para la institución política y para la existencia misma de 
la filosofía.*” La palabra mimesis designa la imitación de la naturaleza: imitar la 
naturaleza es reproducirla en trampantojo, de la manera más formal posible, con 
las técnicas en vigor, hasta producir la ilusión condenable. 


8 En el sistema platónico, lo real ya es copia: el mundo sensible es una copia de 
las ideas del mundo inteligible que funciona como modelo. Entonces las 
producciones de los artistas no son más que copias; es un mundo sensible 
repetido de forma inútil. Platón, por la boca de Sócrates, lanza la sospecha sobre 
la mimesis. La mimesis no es un ícono, tampoco una imagen, pero en el sentido 
estricto (es) un ídolo (eidolon), un simple simulacro. El arte mimético no 
solamente es inútil, porque repite lo real, también es nocivo, practica el engaño 
como uno de sus fines. Las almas engañadas se refugian en la mentira.?8 En 
términos platónicos, el problema consiste en medir la durabilidad de las huellas 
que dejan las percepciones artísticas en nuestras almas. ¿Fueron o no marcadas 
para siempre con esta tendencia a la falsedad que representa el arte? 


9 En el siglo XIX el historiador austriaco Alois Riegl (1858-1905) comenta 
sobre la mimesis: “cualquier actividad artística inicia con una reproducción 
directa de una apariencia física real de cosas naturales en respuesta a un impulso 
mimético que ha sido estimulado por un proceso psíquico”.* ¿Existe algo más 


que apariencias? 


10 Riegl considera que el hombre primitivo, cuando pasa a ser un bípedo, se 
sintió perdido frente a la inmensidad que se abrió ante él. De ahí nació su 
urgencia, su necesidad de la abstracción como forma de controlar el vacío y la 
oscuridad. Necesitaba regularidad en lo que consideraba un caos. 


11 Esta urgencia se traduce en una volición instintiva, causa una habilidad para 
generar abstracciones como la línea recta y también lo que podemos llamar hoy 
artefactos de arte, objetos de proporciones finas. En este sentido estos conceptos 
y los primeros objetos abstractos podrían ser considerados como el reflejo de 
pueblos primitivos. 


12 A lo largo de su desarrollo cognitivo, el hombre reemplaza progresivamente 
su urgencia de abstracción por una urgencia de empatía, manifestada poco a 
poco en una volición-deseo de desarrollar habilidades creativas cuyos resultados 
son lo que hoy llamamos obras-artefactos de arte y con las cuales podemos 
empatizar, dialogar. 


First came the desire to create the likeness of a creature from nature in lifeless 
material, and then came the invention of whatever technique was appropriate 
(...) It must have been an immanent artistic drive, alert and restless for action, 
that human beings possessed long before they invented woven protective 
coverings for their bodies. Riegl, A. 1992. Problems of Style: Foundations for a 
History of Ornament. Princeton University Press. 


13 La estética de Platón es ética y política. Como se alejan de la verdad, los 
artistas deben ser expulsados de la ciudad. La cuestión era destruir el poder de 
las fábulas y de las imágenes para lograr una lógica de la verdad. Aquí se 
cuestiona la posibilidad de tener un arte oficial: un arte actuando al servicio de la 


política, un arte controlado por el Estado, un arte de la legalidad, un arte 
susceptible de moldear una ciudad. 


14 ¿Tienen influencia las ideas de Platón en el mundo actual? 


15 Según Platón la mimesis se basa en la búsqueda del conocimiento o en la 
ignorancia. Los artistas en general deben demostrar que su arte es beneficioso 
para la constitución del Estado y para la vida humana. Por medio de la praxis 
social y de la justicia Platón busca una sociedad equilibrada dirigida por un 
individuo que logre acumular suficiente conocimiento. El bien genera la 
capacidad de conocer; el bien es una categoría ontológica. El Bien se ubica antes 
del Ser. 


16 Siglos después el filósofo y escritor francés Pascal se acerca a las ideas de 
Platón en su texto Pensées (núm. 134) cuando escribe: “¡Qué vanidad es la 
pintura que provoca la admiración por el parecido a las cosas cuya originalidad 
se dejó de admirar!”.51 


17 Aristóteles considera que el arte es una actividad humana como las otras; se 
trata primero de analizarla, de comprenderla y no de criticarla o de condenarla. 
El arte se mueve en el ámbito de lo posible y no de lo real. En este sentido 
Aristóteles da más importancia al futuro que al presente. 


18 Distingue entre dos modalidades: 


* Physis, la naturaleza de la madera 


* Techné, al artesano que utiliza la madera para hacer una cama, terminando el 


proceso iniciado por la existencia natural de la madera 


Es el concepto de la semilla que ya contiene un árbol por crecer —también es la 
idea de un determinismo. 


19 El término techné agrupa los conceptos actuales de técnica y de arte. Según 
Platón Dios uso la techné para crear el mundo. 


* Técnica: ordenar con fines de utilidad, como por ejemplo el arquitecto. ¿Es la 
arquitectura un arte, el único arte que une utilidad y estética? 


- Arte: ordenar con fines estéticos, como por ejemplo lo hace el pintor 


20 Técnica y arte deben resaltar los valores morales —lo que es valioso para la 
sociedad. 


21 La técnica produce algo artificial, la naturaleza algo viviente. 


22 El ser viviente tiene el instinto (impulso) natural, la necesidad natural de 
transformar y de transformarse. Así surge el deseo del hombre de transformar, de 
recrear. Per se, esta necesidad no tiene que ver con la estética ni con lo que 
llamamos arte. 


23 La cama de madera es algo artificial; no procede de un ímpetu natural de la 
naturaleza misma de la madera, requiere de una causa externa, de una 
intervención humana. Es una modificación de lo natural. La obra de arte es 
artificial. En lo artístico la cosa parece ser pero no es. En el cuadro la mesa 


parece ser pero no es. Lo que ocurre en lo artístico no ocurre en lo natural. Existe 
una desvinculación. 


24 El artista debería preguntarse: ¿Cuáles son los elementos artificiales de mi 
arte? ¿Cuáles son los elementos de mi técnica? 


25 La función del arte es la catarsis, dice Aristóteles, la purificación de los 
afectos. Siendo hijo de médico es probable que considerara la función del arte 
como una función medicinal de purga. 


26 La mimesis como proceso de transformación, como representación. En la 
música, melodía y ritmo imitan y transforman las emociones. El reto es 
transformar lo artificial en lo artístico. Aristóteles presenta la mimesis como: 


- una tendencia natural, una fuente de placer 
- un instrumento de conocimiento, un medio de dominio 


-« una Ocasión de prestar atención al oficio de artista 


27 La mimesis no es una réplica de lo idéntico sino la producción de algo nuevo. 
El arte nos hace ver y entender. Así el arte es parte de la naturaleza humana y se 
extiende a todas las culturas, no solamente a la griega. Si el arte es mimesis, si 
procede de un instinto humano, los individuos en todas las culturas desarrollan 
propuestas estéticas-artísticas. 


28 Lo que nos llevará a preguntar, como lo hicieron en su tiempo David Hume e 
Immanuel Kant, si existe un estándar de gusto basado en una naturaleza humana 


común. ¿Proyectamos un estándar de gusto (no aplicable a toda la especie 
humana) al crear obras de arte? ¿El público las reconoce? 


29 Las culturas son el producto de las redes cognitivas humanas. 


30 Así la experiencia estética, nuestros valores estéticos, estarían relacionados 
inicialmente con la naturaleza humana y no con nuestras culturas. La atracción 
para lo que llamamos arte se manifiesta a través del tiempo y de las culturas. 


31 La mimesis no nos engaña, decía Aristóteles; somos siempre capaces de 
diferenciar entre lo real y su imagen. La mimesis pictórica permite al espectador 
liberarse de sus pasiones por procuración. 


32 Para Platón el arte mimético es inútil y nocivo; para Aristóteles es agradable 
y útil. Platón expulsa a los poetas; Aristóteles hace de los poetas los primeros de 
nuestros maestros. 


33 El placer que tiene el hombre con las imágenes no lo desvía ni de la 
naturaleza ni de la verdad. Para Aristóteles es agradable aprender y asombrarse 
de las formas. El placer es legítimo. El arte es una invitación a la filosofía. 
Aristóteles relaciona la búsqueda de la verdad a una pulsión presente en cada 
niño; somos seres que imitan pero también animales que hablan. Reconoce la 
autonomía y la especificidad de las obras de arte. Para Aristóteles la obra de 
arte constituye un conocimiento contemplativo. Para él como para los cristianos 
y las tradiciones místicas, la felicidad es contemplativa y no productiva. 


34 Si retomamos la idea del pintor Paul Klee (1879-1940), “El arte no reproduce 
lo visible; hace visible”, podemos preguntarnos sobre el papel de la mimesis en 


la pintura pos-impresionista de Paul Cézanne y en la pintura abstracta de Piet 
Mondrian. 


35 También podemos preguntarnos si George Braque (1882-1963) y Pablo 
Picasso (1881-1973) acaban literalmente con la problemática de la mimesis 
insertando en un cuadro una imagen o el objeto real que debería ser 
representado. En una de sus obras George Braque introdujo tres pedazos de un 
papel tapiz parecido a la madera, luego dibujó una pipa, una mandolina y la tabla 
de una mesa y agregó las palabras ALE y BAR. Es el primer “papier collé” — 
realizado en septiembre de 1912—, Antes había introducido en sus obras 
elementos como arena y pedazos de papel. Picasso copió la técnica de Braque. 
Con La Bouteille de Suze en 1912, él pega directamente la etiqueta de una 
botella de Suze en el lugar exacto donde la etiqueta debe aparecer en el cuadro: 
la etiqueta es la etiqueta. No es una reproducción sino una producción. 


36 ¿Para qué copiar el objeto cotidiano si se puede usarlo como tal, o casi como 
tal? 


37 Entre los años 1913 y 1917 Marcel Duchamp (1887-1968) concibe sus ready- 
made, como una burla de toda la historia de la mimesis. Con sus ready-made 
Duchamp muestra que el arte plástico puede ser una forma de expresión dirigida 
a la mente y no solamente a la vista —o sea un arte realmente plástico—.é3 
Posteriormente dadaístas y surrealistas ofrecieron obras dirigidas a varios 
sentidos y no solamente a la vista. 


38 Duchamp y varios artistas “excluidos” del círculo de las galerías de arte de la 
época fundaron la American Society of Independent Artists para poder organizar 
sus propias exposiciones. Cada artista pagaba una cuota; los estatutos 
estipulaban que no se podía negar a un artista miembro exponer sus obras en las 
exposiciones organizadas por la asociación. Duchamp sometió el mingitorio 
(Fountain) bajo un seudónimo y la obra fue rechazada para la exposición. En 
protesta, Duchamp se retiró de la asociación. En 2004 para la atribución del 


Premio Turner, el más prestigioso del mundo del arte en Gran Bretaña, un grupo 
de críticos eligió Fountain como la obra más influyente del siglo XX. 


39 El filósofo y sociólogo George Steiner (1929-) considera que no hay creación 
artística sin creación. El arte es la imitatio, la re-duplicación del primer fiat. 
Imitar, es tratar de reproducir con unos medios específicos la apariencia de algo. 
¿Existe algo más que aparencias? 


40 Volvemos a citar a Alois Riegl. “All human art-making is in its foundation 
nothing other than a making in competition with nature...”. “Art history is the 
history of success of creative humanity in its competition with nature”. 


41 Una de las preguntas que genera el concepto de mimesis es la siguiente: ¿Es 
la función del arte imitar la realidad exterior? En otras palabras, ¿debe el artista 
copiar lo real? Para Steiner la creación es escaparse de la nada. El problema es 
que esta creación es posterior a algo, y es este algo lo que no se puede 
comprender. Un problema al cual ya estaba confrontado Aristóteles. 


42 Tradicionalmente la filosofía y la psicología del arte plantean que el arte es 
mimesis. En todas las formas artísticas se encuentran de una manera o de otra los 
elementos del mundo. Miramos el arte, leemos literatura porque son miméticos. 
A través del arte, miramos al mundo. Miramos al arte porque nos habla del 
mundo. ¿Existe una dependencia entre el arte y el mundo? 


43 Steiner habla también de esta mimesis innata y se pregunta: ¿Por qué? Para él 
la creación artística es una contra-creación. No es mimetismo neutral, obediente. 
Se trata más bien de re-organizar los elementos del mundo. 


44 Parece existir por parte del creador una rabia que se expresa con la pregunta: 
¿Por qué no estuve aquí primero? ¿Por qué no fui yo quien dio el sentido a las 
cosas? Steiner explica el autorretrato y la autobiografía como la suprema 
voluntad del creador de re-crearse, de crearse. Es el deseo de libertad para re- 
apropiarse de su propio ser. Aquí, el creador del hombre, es el hombre. 


45 Steiner da como ejemplos la serie de autorretratos de Rembrandt, también un 
autorretrato de Van Gogh cuando el pintor carga en su mano su paleta con 
pinceles y colores. Instrumentos para re-crear el mundo, según Steiner. La 
mimesis es una re-apropiación. 


46 Acepta Steiner el problema de la implicación de su punto de vista ya que la 
mayoría de los llamados artistas en la historia de la humanidad fueron hombres y 
no mujeres. Steiner propone la idea que la capacidad biológica de la mujer de 
dar la vida hace que ella no sienta esta necesidad de re-crear el mundo como la 
siente el hombre.** 


47 El acto estético es una rivalidad entre un Dios Creador y el hombre. Esta 
rivalidad no tiene razón de ser en el caso de la mujer. Frente a esta idea de 
Steiner tenemos la violencia del feminismo que quiere buscar únicamente en las 
condiciones sociales e históricas la explicación del lugar marginal de la mujer en 
el arte. Según el feminismo, no se puede buscar explicación sino en las 
obligaciones sociales. 


48 A lo largo de la historia el creador está considerado como un alter deus. Al 
terminar de pintar la capilla del pueblo francés de Saint-Paul de Vence, Henri 
Matisse (1869-1954) declaró: “Es para mí que lo he hecho”. Una monja, 
indignada, contestó: “Pero usted había dicho que lo haría a la gloria de Dios”. 
“Sí —gritó Matisse—, pero Dios soy yo”. La estética es la negación de la 
mortalidad. Nosotros como público re-creamos la creación. Es el acto de una 
resurrección. 


49 Steiner se pregunta cuál es la intuición del músico, del artista. Según él esta 
intuición es saber que el artista puede entablar un diálogo con Dios al respecto 
de la contra-creacción porque el artista sabe que Dios posee la palabra y que está 
dispuesto al diálogo. Para soportar su existencia el hombre puede dialogar con 
Dios —pensar, dialogar con alguien. 


50 Para Platón y Aristóteles, y sus herederos, el pensamiento filosófico, la 
epistemología, la ontología, la metafísica, implican una preexistencia; la cuestión 
es entender cómo la percibimos. Steiner se inscribe en esta corriente de 
pensamiento ya que reivindica la preexistencia de Dios como una obligación. 


51 Para entender las propuestas de Neuroartes es fundamental aclarar nuestra 
postura en cuanto al arte. Las primeras preguntas serían: ¿Qué es? ¿Cómo 
explicar su origen? Lo que podría desembocar en la idea de desarrollar una 
investigación transcultural sobre el arte considerándolo como una categoría 
universal, algo que ya había manifestado Aristóteles en su tiempo. Esta 
investigación nos dará información sobre nuestra especie, sus actividades, sus 
experiencias. La idea sería entonces establecer una lista de características del 
arte mediante las culturas y las épocas. 


52 Principales teorías para explicar el arte: 


1. Expresar la compulsión de un artista. 


2. Comunicar: es necesario considerar como el público responde a las obras de 
arte. El arte como llamada a la comunicación. 


3. La forma O la estructura de la obra es el producto del diseño del autor y la 
causa de la respuesta del público. 


4. El arte solo existe dentro del marco de una institución que establece sus 
límites. (George Dickie: las instituciones sociales definen lo que es o no arte.) 


5. Un juego cognitivo en búsqueda de patrones. Nuestros cerebros buscan 
patrones. Los patrones generan expectativas. 


6. Teoría evolutiva. El arte tiene bases biológicas. El humano tiene un 
comportamiento artístico; como resultado de un comportamiento, el arte tendría 
una O varias funciones. El arte no es un simple derivado de las habilidades 
mentales del hombre, un “pay de queso”, una adicción como lo califica el 
lingúista Steven Pinker. ¿Cuáles serían entonces las ventajas de hacer arte?% 


53 Neuroartes se identifica con las propuestas 5 y 6. 


54 El pay de queso hace que los alimentos necesarios para nuestra supervivencia 
sean agradables; su consumo va más allá del placer que tenemos en el instante de 
comerlo. Al igual que el arte culinario el pay de queso ilustra el proceso de 
alimentarse de forma placentera. Nuestro organismo necesita dulce y grasa, el 
pay de queso es una manera agradable de proporcionarlos. Obviamente existen 
otros motivos para comer un pay de queso; la convivencia entre amigos, la visita 
al Junior, el mundialmente famoso restaurante de Brooklyn, obsequiar un pay de 
queso a su pareja, enviarlo por mensajería como regalo de cumpleaños —aquí 
intervienen los aspectos culturales. 


55 La cuestión del instinto natural del hombre mencionado por Aristóteles nos 
lleva también a la pregunta de saber si el arte está conectado a la supervivencia y 
a la reproducción de nuestra especie. En otras palabras, ¿es el arte una 
adaptación o un derivado de la adaptación? ¿Es posible una explicación 
darwiniana de las artes? ¿Poseen las artes ventajas para nuestra supervivencia y 
nuestra reproducción? 


56 Definimos adaptación de la siguiente manera: “Características fisiológicas, 


afectivas, comportamentales heredadas que se desarrollan de manera confiable 
en un organismo para aumentar sus chances de sobrevivir y de reproducirse”.9 


57 El neurobiológo Sémir Zeki considera que el arte es una extensión del 
cerebro; si es el caso, el arte es un derivado del cerebro. Sin embargo, en lugar 
de considerar el arte como una adaptación o un derivado de una adaptación, 
preferimos considerarlo como un despertar neuronal y como muestra de la 
satisfacción de “intereses, preferencias y capacidades” que aparecieron en el 
Pleistoceno (Dutton). Lo que llamamos hoy en día arte no es un derivado de un 
instinto natural (innato) del hombre sino es una satisfacción directa de intereses 
y anhelos, el resultado de preferencias y capacidades no conscientes que fueron 
y son moldeadas por tradiciones culturales. 


58 El propio Dutton sugiere referirnos a la teoría de la evolución y a la teoría de 
la selección sexual. Gracias a los procesos de selección natural podemos regular 
la temperatura de nuestro cuerpo, tener órganos que permiten sobrevivir; por otra 
parte nuestras decisiones racionales permiten una selección sexual que ha 
influido la evolución de nuestra especie. Así la evolución de nuestra especie es 
una sutil mezcla de intuición biológica y de racionalización que nos ha permitido 
desarrollar valores humanos como la sociabilidad, la ética, la política, la religión, 
la inteligencia, la imaginación y las artes.é8 


59 El arte no es una adaptación como lo es el lenguaje. 


60 El arte es un proceso; cuando estamos en presencia de una obra de arte, no se 
trata de encontrarse en un estado de “felicidad”. Si es lo que buscamos, es mejor 
y más eficiente tomarse una pastilla. 


61 El arte involucra la atención en la búsqueda de patrones. Esta búsqueda 
conlleva modificaciones de redes cerebrales que participan en la sensación y la 


percepción (cognición). El arte es un juego individual y social que genera 
creatividad sin límite de tiempo. Como juego cognitivo, aumenta nuestras 
habilidades cognitivas, nuestras sensibilidades, nuestra imaginación. 


Solo una práctica constante y con detenida atención tendrá un efecto en nuestra 
neuroplasticidad. Un contacto frecuente con obras de arte estimula el desarrollo 
de ideas nuevas. La neuroplasticidad no es una poción mágica, sino una 
herramienta que favorece el proceso de aprendizaje; depende de un contexto 
biológico, de nuestra genética que diseña la arquitectura de nuestro cerebro. La 
corteza es más plástica que las zonas subcorticales. 


62 Cuando estamos en contacto con obras de arte buscamos siempre los patrones 
que nos estimulan; mientras más patrones buscamos y encontramos, más 
desarrollamos habilidades para seleccionar lo que nos conviene como 
organismos. 


63 Podemos observar en nuestros cerebros la manifestación de los patrones de 
los mundos del arte con los cuales estamos en contacto. El artista crea ante todo 
desde su propia biología, su mente, sus pensamientos, sus actos. 


64 ¿Es el arte un conocimiento antropológico? Desde una perspectiva 
evolucionista, ¿cuáles serán las funciones del arte? 


1. Favorecer la creatividad del individuo. La creatividad es fundamental en 
nuestra vida cotidiana: genera comportamientos. La creatividad artística genera 
disposiciones creativas en el individuo; nos ayuda a ver más allá del presente 
inmediato. 


2. Favorecer la cooperación y la unión de una comunidad. El arte genera 
emociones sociales. Ejemplos: la obra Guernica de Picasso, un concierto de una 


orquesta sinfónica, el arte urbano. 


3. Favorecer habilidades mentales y cognitivas relacionadas con nuestros 
diferentes sentidos. Cuando escuchamos una obra musical que apreciamos, 
nuestra mente se enfoca a las partes que más nos gustan. La escucha musical 
permite afinar nuestra atención y así nuestra capacidad de procesar patrones — 
una habilidad importante para nuestra supervivencia. 


4. Favorecer el estatuto social del artista. 


65 Si vemos el arte desde una perspectiva neurocientífica podríamos entender el 
proceso de la experiencia estética (la estructuración de la pintura o de la 
escultura) de la forma siguiente: 


1. Una etapa pre-atenta de procesamiento global en la cual barremos la obra con 
una mirada rápida. 


2. Una etapa de atención enfocada durante la cual identificamos los detalles de 
los estímulos. 


3. De la primera etapa emerge información físico-sensorial que provee un 
contexto en el cual se perciben detalles precisos. Hablaremos primero de 
elementos visuales como el color, el tono, la textura, posteriormente 
complejidad, orden y finalmente propiedades Gestalt incluyendo simetría, 
armonía y contraste. 


66 Otra forma de entender la experiencia estética sería como un proceso en cinco 
etapas.” 


1. Análisis perceptuales. 


2. Integración implícita en la memoria. 


3. Clasificación explícita. 
4, Control cognitivo (no en el sentido de control pragmático). 


5. Evaluación llevando al juicio estético y a la emoción estética. 


67 Para que este modelo sea válido el individuo debe encontrarse en un contexto 
artístico específico, es decir, debe mostrar una intención específica hacia la obra: 
tener la actitud de alguien que se posiciona frente a una obra de arte y no de un 
peatón en la calle frente a una casa, por ejemplo. 


68 Debemos cambiar nuestra actitud mental, activar mecanismos cerebrales 
distintos para orientar nuestra atención no al reconocimiento pragmático de 
objetos de acuerdo a categorías semánticas, sino a experiencias perceptivas 
propias al contacto con obras de arte. 


69 En 2006 Thomas Jacobsen propuso un marco para el estudio psicológico de 
la forme en que procesamos las obras de arte. Propone siete factores 
interrelacionados que deberían ser investigados cuando estudiamos la naturaleza 
de una experiencia estética.?! 


1. La contribución del cuerpo, o de la biología, a la comprensión de la estética 
revelada principalmente por avances recientes en la neurociencia cognitiva. 


2. Las cualidades estructurales del artefacto. 


3. Las características y las preferencias del procesamiento individual de la 
persona. 


4, El tiempo y el lugar donde ocurre la experiencia estética, o sea, el contexto. 


5. Los cambios del comportamiento estético en el tiempo —diacronía— desde la 


perspectiva de la biología evolutiva y del desarrollo cultural y ontogenético. 


6. La posición estratégica para comparar dentro de un segmento temporal dado — 
con un enfoque a los procesos sociales, culturales y subculturales. 


7. Como teorías y modelos psicológicos contemporáneos representan la mente y 
sus relaciones con una experiencia estética del arte. 


70 Algunos científicos creen en la existencia de un posible paralelismo entre la 
producción y la percepción del arte y la organización de nuestras redes 
cerebrales. ¿Podemos hablar de un paralelismo entre las propiedades de las obras 
de arte y cómo el cerebro organiza el “mundo visual”? 


El curso Arte en Espacios Públicos de Luis Garzón Masabó en el diplomado 
Neuroartes y Tercera Edad hace referencia a la Mente Colectiva como forma de 
intervenir en los espacios públicos. Si existe un paralelismo entre la producción 
y la percepción del arte con la organización de nuestras redes neuronales, ¿cuál 
sería el paralelismo en este caso? ¿Existe un paralelismo entre un orden social, y 
unas redes cerebrales? ¿Distribuimos nuestra mente entre varios individuos que 
constituyen nuestra red de relaciones? ¿Cómo se distribuye la cognición? ¿Tiene 
la empatía que ver con esta situación? ¿Podemos entonces hablar de cohesión 
social por medio del arte? ¿Es el sustrato biológico de esta cohesión una 
ampliación de nuestras redes neuronales? ¿Es la materia que nos une o es la 
mente? ¿Genera una megápolis un estrés que amenaza la cohesión social 
haciendo cada día más necesarias iniciativas como la Mente Colectiva de Luis 
Garzón Masabó? ¿Cuáles son las implicaciones cognitivas de sus proyectos? 
¿Existe una salud comunitaria? 


71 El arte es una actividad humana, y como todas las actividades humanas, 
incluyendo la moral, el derecho y el deporte, depende y obedece a las leyes del 
cerebro —¿o de una mente?—, de un cerebro en un cuerpo y de un cuerpo en el 
mundo. El arte explota predisposiciones innatas, anteriormente fijadas en los 
genes en el transcurso de la historia paleontológica. Las predisposicones al 
aprendizaje y a la memoria son condiciones necesarias al desarrollo de cualquier 


cultura. 


72 La comprensión del funcionamiento de nuestro cerebro no va a comprometer 
nuestra apreciación del arte; de igual forma, nuestra comprensión de las 
funciones del lóbulo occipital no compromete nuestro sentido de la vista. 


73 Vale la pena introducir los trabajos de varios pintores como Paul Cézanne, 
Piet Mondrian y Robert Pepperell. El pintor francés provenzal pos-impresionista 
Paul Cézanne (1839-1906) fue criticado por distorsionar la realidad. A la época 
de Cézanne la ciencia y la psicología de Wilhem Wundt”? consideraban que los 
sentidos eran la expresión perfecta de la realidad. 


74 Cézanne pintaba lo que para él era real: su subjetividad. Su pintura sugiere, 
nada es claramente definido. Si nos basamos en sus cuadros, deberíamos 
considerar que el primer contacto visual que tiene con lo que se hace pasar por 
un mundo determinado y objetivo, es borroso. El pintor insiste en la necesidad 
de interpretar lo que vemos; sus diferentes versiones del Mont Sainte Victoire lo 
ilustran. 


75 “Pour l”artiste, voir c*est concevoir, et concevoir, c*est composer”. “Para el 
artista, ver es concebir y concebir es componer”.”3 Si el arte es la producción de 
la realidad, como lo comentó el teórico alemán del arte Konrad Fiedler (1841- 
1895), la realidad es borrosa y el arte la hace visible (Paul Klee).”* 


76 En su libro Principles of Art History 7”? publicado en 1915 el historiador de 
arte suizo Heinrich Wolfflin (1864-1945) escribe: “Es preferible hablar de modos 
de imaginación en lugar de modos de visión”. Esta idea se acerca a la de 
Cézanne. ¿Podemos ver en esta frase una característica de un constructivismo? 
En un texto anterior, el historiador había escrito: “He who has not the ability to 
temporarily stop thinking about himself, will never enjoy a work of art, still less 


be able to make one”.”é El enfoque de Wolfflin es claramente biológico; en sus 
textos sobre arquitectura y arte siempre ha escrito que cuando vemos algo, 
artístico o no, respondemos con todo nuestro cuerpo. 


77 Nuestra mente hace la realidad. “Traté de copiar la naturaleza pero no lo 
logro”, decía Cézanne. Sin saberlo el pintor francés anticipaba los avances de la 
ciencia del siglo XX. 


“La nature j'ai voulu la copier, je n'arrive pas. J?avais beau chercher, tourner, la 
prendre dans tous les sens. Irréductible. De tous cotés. Mais j*ai été content de 
moi lorsque j'ai découvert que le soleil, par exemple, ne se pouvait pas 
reproduire, mais qu'il fallait le représenter par autre chose (...) para la couleur”. 


“Peindre, ce n'est pas copier servilement l*objectif: c*est saisir une harmonie 
entre les rapports nombreux, c'est les transposer dans une gamme a soi en les 
développant suivant une logique neuve et originale”. Conversations avec 
Cézanne. Doran, P. M. (Ed.). 1978. Macula. P. 119, 17. 


“Si le peintre n'avait qu'a reproduire l”aspect des choses, il y a beau temps que 
le photographe (en couleurs) l*aurait renvoyé chez lui. Mais il faut bien supposer 
que la peinture ajoute a la photographie quelque risque et quelque mystere. 
Quelque métamorphose Or, une métamorphose est en tout cas d'autant plus 
frappante que 1'objet est plus commun; mieux a notre portée”. Paulhan, Jean. 
1950/1980. Braque, le patron. L'imaginaire. Gallimard. 


78 “El mundo primero es sentido y no conocido”.”? 


79 Lo que pinta Cézanne es un mundo sin forma definida, él pinta los primeros 


pasos de los procesos efectuados por nuestra corteza visual: un mundo de líneas 
sin definición. 


80 El mundo de la Corteza Visual Primaria V1 como lo hará posteriormente Piet 
Mondrian. 


81 ¿Podríamos sostener que Cézanne muestra una sensibilidad particular para las 
células del V1? Semir Zeki hace la pregunta y formula la hipótesis que una 
sensibilidad no consciente para el V1 incita a pintores hacia un trabajo sobre las 
líneas. Estos pintores estimulan al máximo las células del V1, restringiendo el 
uso de otras áreas.”* Otra hipótesis de Seki es que algunos pintores se concentran 
en la explotación de unas de sus áreas visuales —líneas, color, movimiento 
etcétera. 


82 Al pintar lo que podríamos llamar lo indeterminado, algunas obras de 
Cézanne provocan respuestas separadas en varias zonas cerebrales de los 
espectadores; o sea, al visualizar obras indeterminadas se opera una disociación 
cerebral entre los aspectos formales como el color, la forma, el movimiento y los 
aspectos semánticos del cuadro, es decir, el significado que otorgamos a lo que 
vemos. El significado siempre está asociado a la memoria. 


83 Heinrich Wolfflin subraya que al acercarse a una pintura segmentamos sus 
contenidos según los contornos de los objetos; líneas bien determinadas como en 
el estilo neoclásico, líneas indeterminadas como en el estilo barroco o en el 
impresionismo. 


84 Wolfflin menciona dos tipos de percepción: la percepción de un objeto por 
medio de su carácter tangible —en el contorno y las superficies— y la percepción 
que al dejarse fluir y llevar por las puras apariencias puede abandonar cualquier 
diseño “tangible”. “In the one case interest lies more in the perception of 


individual material objects as solid, tangible bodies; in the other, in the 
apprehension of the world as a shifting semblance”.”2 


85 Mientras las líneas bien determinadas definen los objetos, las líneas borrosas 
obligan al espectador a buscar, encontrar y definir las formas. Posteriormente a 
esta distinción, el espectador hará la diferencia entre una obra figurativa y una 
obra abstracta. 


86 ¿Existe una estabilidad en nuestro juicio estético? ¿Cómo cambiar la 
apreciación estética, el juicio estético? ¿Nuestros gustos estéticos son 
individuales o compartidos? Mucho se ha escrito sobre los gustos estéticos 
compartidos en cuanto al aspecto físico de las personas, los cuales pueden ser 
moldeados por la cultura y las presiones sociales y el consumismo. Las normas 
culturales y la experiencia pueden moldear la percepción estética de los objetos. 
Cuando el público está expuesto a nuevos estilos sus gustos pueden cambiar 
poco a poco, ya sea con el arte u objetos de consumo. Pero si los gustos 
cambian, ¿podemos hablar de una estabilidad en la apreciación estética? 
Tenemos un mecanismo cognitivo flexible para adaptar nuestros gustos estéticos; 
así integramos en nuestros hábitos visuales objetos nuevos o los mismos objetos 
con variaciones de color, de forma, etcétera. Este mecanismo es indispensable 
para sobrevivir en un mundo dinámico. ¿Lo podemos sincronizar entre varias 
personas? ¿A nivel de una comunidad? ¿Puede alguien externo influir en dicho 
mecanismo? ¿Cuáles son los riesgos? El historiador del arte Michael Baxandall 
afirma que la gente, viviendo dentro de cierto periodo histórico y cierta cultura, 
comparte maneras de pensar que influencian cómo perciben, entienden y 
responden a imágenes visuales, incluyendo al arte.! También sería interesante 
estudiar la estética de los sistemas interactivos; en este caso “se considera una 
interacción estética una interacción dinámica entre el usuario de un producto 
interactivo y el producto”.*? Investigadores han desarrollado una nueva técnica 
para acercarse a la respuesta fisiológica del público durante una experiencia 
estética: la posturografía dinámica computarizada.3 Propone estudiar cómo las 
posturas del cuerpo se ajustan a la estructura y a la composición de una pintura. 
La idea subyacente a esta técnica es que la cognición se basa en estados 
corporales, en los procesos sensoriomotrices para interactuar con el entorno, y 
no exclusivamente en estados cerebrales. ¿Cómo las posturas de nuestro cuerpo, 


los gestos, las expresiones de nuestro rostro pueden afectar nuestros estados 
mentales, nuestros estados de ánimo, nuestros pensamientos?8* 


87 Con Paul Cézanne entendemos que lo que importa no es la luz como la 
consideraban los impresionistas, sino las líneas y la borrosidad del mundo. Por lo 
mismo recibió el nombre de pos-impresionista. 


88 Paul Cézanne pinta líneas y formas borrosas frente a las cuales el proceso 
mental completa el proceso creativo, estructura y nombra lo borroso: “es una 
casa, una montaña”. Nuestra conciencia intervendría a partir de la Corteza Visual 
Secundaria V2. Así vemos el mundo decía Cézanne, borroso. Vemos manchas 
borrosas. Para el pintor francés el mundo está en un movimiento constante y su 
mirada lo escrudiña sin parar, una mirada que estructura y construye 
subjetivamente. 


En este siglo XXI nuestras relaciones con la naturaleza cambian. La naturaleza 
deja de ser un paisaje, el artista investiga lo más íntimo de nuestra biología y lo 
más retirado en el cosmos, elementos borrosos que el ojo humano no puede 
apreciar sin la ayuda de una tecnología que a su vez modifica nuestra 
percepción. 


89 ¿Es la identificación del contenido de una obra un requisito para su 
evaluación y su análisis? 


90 En la última parte de su carrera Cézanne dejó espacios vacíos en sus cuadros, 
invitando a la mente del espectador a completarlos. Así un cuadro de Cézanne 
puede llegar a ser la descripción más cercana al principio de una experiencia, de 
una vivencia perceptiva. 


91 El pintor chino contemporáneo Xu Jiang con su obra Great Shangai: Viewing 
the East de 2002 puede aportar una vivencia similar. En esta obra el artista pinta 
una serie de manchas negras sobre un fondo anaranjado oscuro, sugierando 
como un aire urbano contaminante acaba con los contornos y las formas bien 
definidas de los edificios. La pintura cubista también jugó con el tema de la 
ambigiedad y de la incertidumbre. 


92 Con los dibujos de Alex Kanevsky nos preguntamos cómo vivir la 
construcción progresiva de un objeto, de un sujeto.85 El artista evoca las 
diferentes posturas de un cuerpo sentado, un cuerpo en un movimiento 
constante, alcanzando la estabilidad en el movimiento. También muestra como el 
ojo del observador vive la postura del cuerpo observado. 


93 ¿Qué sonidos evocan la obra Great Shangai: Viewing the East? ¿La obra 
Composition in Oval with Color Planes 1 de Piet Mondrian? 


94 Piet Mondrian, influenciado por Cézanne, ofrece obras muy distintas sin 
embargo muy similares a las del pintor francés (como acercar lo borroso a las 
líneas determinadas). 


95 Neurocientíficamente hablando, el mérito de Mondrian fue haber pintado 
líneas rectas y ángulos que corresponden a una visión inicial “saliendo” del V1, 
una visión temprana que tiene nuestro cerebro del llamado mundo exterior. Los 
estímulos que procesa y salen del V1 son similares a las pinturas de Mondrian. 


96 En 1942 Mondrian escribió el ensayo “Hacia la verdadera visión de la 
realidad” concluyendo con la frase: “Es labor del arte expresar una clara visión 
de la realidad”.88 


97 Mondrian buscaba lo universal detrás de la llamada realidad como lo hizo 
Platón con la filosofía. Subyacente a su pensamiento está el concepto de 
progreso. ¿Podemos estar de acuerdo con sus declaraciones? “Estoy convencido 
que la humanidad, después de siglos de cultura, puede acelerar su progreso, a 
través de la adquisición de una visión más auténtica de la realidad. El arte 
plástico revela lo que la ciencia ha descubierto: que el tiempo y la visión 
subjetiva empañan la verdadera realidad”.37 


98 La interpretación neurocientífica de esta búsqueda de la verdad se traduce en 
la búsqueda de la esencia detrás de las formas, o sea lo que “ve y sale de” el V1. 
Aquí no se usa la palabra esencia como la descripción de una pureza, se refiere a 
los elementos brutos, a la nada, a la no-thing. 


99 Las obras del pintor inglés Robert Pepperell se inscriben más en la tradición 
de Cézanne que de Mondrian. Pepperell no separa los colores para purificar los 
componentes de su obra. Ofrece varios modos de imaginar, sin imponer una 
clasificación. Opuesta a Cézanne y Pepperell está la corriente llamada Post 
Painterly Abstraction, término acuñado por el crítico de arte estadounidense 
Clement Greenberg para una exhibición realizada en el Museo de Arte del 
Condado de Los Angeles en 1964. 


100 Frente a obras indeterminadas el espectador necesita más tiempo para 
estructurar e identificar objetos, se acordará más fácilmente de una obra 
figurativa que de una obra indeterminada o abstracta. 


101 Es notoria la influencia de la imaginación en nuestra percepción de la obra 
de Pepperell. Asumimos que vemos lo que sabemos y conocemos. Estamos 
entonces dispuestos en asumir los contenidos de nuestra visión. No podemos 
tomar por sentado lo que vemos ni lo que percibimos. 


102 Prestar atención estimula nuestra actividad cerebral. El arte es un juego 
cognitivo que refuerza las redes cerebrales involucradas en los procesos de la 
visión y del raciocinio. 


103 Consideramos la secuencia de obras del artista alemán Gerhard Richter 
(1932) Sketch —que podríamos también nombrar “de lo indeterminado a lo 
borroso”—. Richter ha trabajado el tema de lo indeterminado y su poder 
evocativo. Skecht es una secuencia de cuatro lienzos; una serie de manchas 
negras y gris horizontales en la parte inferior del lienzo de las cuales poco a poco 
emerge un árbol borroso. Esta obra de Richter nos hace pensar a la obra Árboles 
en flor del pintor chileno Alfredo Helsby, cuya nitidez solo se percibe a medida 
que nos alejamos de la obra. También podemos mencionar las dos obras S. mit 
Kind (1995) del mismo Richter, donde adivinamos una mujer cargando un bebe 
en sus brazos. 


104 Siempre buscamos patrones comparándolos con formas, ideas, conceptos 
que tenemos en nuestras memorias. En esta búsqueda intervienen nuestras 
emociones, nuestros sentimientos, nuestras preferencias, nuestras necesidades, 
nuestro entusiasmo, nuestra motivación, nuestros deseos, nuestra voluntad. 


“Both motivation and emotion come from the latin root movere, which means to 
move. However, the prefix e- in emotion means out of and indicates, therefore, a 
going outside of motivation or what, in older terms, might be called a loss of 
motivational set. So emotional reactions, far from being identical with the 
evaluative activities that play a part in all adaptive activity are what happens 
when adaptation fails. 


... The function of emotion is readaptation”. 


Brown, Terrance. Quoting Fraisse, P. 1968. “The emotions”. In Fraisse, P. and 
Piaget, J. (Eds.). Experimental Psychology: Its Scope and Method. V. 
Motivation, Emotion, and Personality. Basic Books. 


105 Lo borroso no se limita a la visión. ¿Puede lo sentido por el oído ser 
borroso? ¿Murmullos? ¿Eco? ¿Distorsiones? ¿Dos ejemplos: John Cage y su 
obra 4:33, Kurt Schwitters con su obra Ur-sonate. Y qué decir de olores 
mezclados, de olores no identificados? 


El escritor austriaco Alois Hotschnig ofrece una visión interesante de la 
borrosidad. “If you look at something long enough, what you see will become 
blurred. Or comical. Or bizarre. Perhaps this is because everything is distorted 
and comical and bizarre. And yet we only recognize this when we can step 
outside a particular situation long enough for it to reveal itself to us in all its 
dispointedness and then become familiar by blurring into recognizability, so to 
speak”. Language is a stretch of land imagined, sometimes snowbound. Context, 
num. 24. 2014, 


106 Recurrimos al poema The Rime of the Ancient Mariner (1797-98) del 
escritor inglés Samuel Taylor Coleridge (1772-1834) para ilustrar nuestra idea: 


Around, around, flew each sweet sound, 
Then darted to the sun; 
Slowly the sounds came back again, 


Now mixed, now one by one. 


107 Con su obra Map of Nowhere el artista inglés Grayson Perry (1960) explora 
los paisajes mentales y físicos de las ciudades inglesas. ¿Cuáles serían sus 
paisajes mentales en este instante? 


108 Todos estos temas de reflexión sobre la percepción y el arte nos llevan a la 


pregunta siguiente: Si buscamos patrones, si estructuramos, si construimos, 
¿tenemos mini-conciencias/awareness que corresponden a nuestras 
construcciones? 


109 Si así fuera el caso, la conciencia/awareness consistiría en varias mini- 
conciencias distribuidas en el espacio y en el tiempo; la llamada conciencia 
unificada solo sería posible por medio del lenguaje y de la comunicación: yo 
mismo como persona percibiendo. ¿Es la unificación un fenómeno 
posconsciente? Habrá que distinguir entre tres niveles jerárquicos de 
conciencia:* 


- Los niveles de micro-conciencia 
- Los niveles de macro-conciencia 


* La conciencia unificada 


Esta propuesta proviene de la convicción de Semir Zeki de que la 


conciencia/awareness es local, o sea que se origina en la corteza visual y que no 


requiere de las cortezas pre-frontal y frontal.*2 


110 En cierto punto de la evolución nuestra conciencia/awareness fue el otro. 
Uno de los desafíos de la filosofía de la mente y de las neurociencias es 
comprender cómo hemos pasado del no consciente al estado consciente; 
entender cómo se desarrolló la arquitectura de la conciencia, cómo sistemas 
físicos complejos son también mentales y cómo estos sistemas surgieron en los 
universos —o desde sus orígenes. 


“We are all pretty much alike (...) Natural selection tends to preserve some 
degree of genetic heterogeneity at the microscopic level in the form of small, 


random variations among proteins. That variation twiddles the combinations of 
an organism and keeps its descendants one step ahead of the microscopic germs 
that are constantly evolving to crack those locks”. Pinker, S. 2002. The Blank 
Slate. Viking Penguin Group. P. 142, 143. 


111 ¿Cómo lograr pensarnos? ¿Cómo pensamos el otro? 


112 Al reconocer el carácter único de nuestra individualidad (diversidad) 
corremos el riesgo de negar la existencia del otro, pasamos nuestro tiempo 
evidenciando que somos únicos y perdemos de vista todos los puntos comunes 
que tenemos con los demás. Somos miembros de la misma especie (unidad), 
nuestros mecanismos biológicos son idénticos, lo que varía es nuestra historia 
individual y cómo se refleja en nuestra biología. 


113 El individualismo biológico y moral es peligroso. Compartimos el 99,9 por 
ciento de nuestros genes. ¿Somos únicos o somos todos casi idénticos? 
Individuo/diversidad — especie/unidad. 


“The appearance of living organisms has eventually given rise to consciousness, 
perception, desire, action, and the formation of both beliefs and intentions on the 
basis of reasons. If all this has a natural explanation, the possibilities were 
inherent in the universe before there was life, and inherent in early life long 
before the appearance of animals”. Nagel, Thomas. 2013. Mind and Cosmos. 
Oxford. P. 32. 


114 Nuestros genes determinan que caminamos con dos piernas y no cuatro. 
Tampoco volamos. 


115 El culto de la diferencia puede llevarnos al aislamiento, un aislamiento 
individual pero también de un grupo de individuos que se enfocan 
exclusivamente en su identidad. Esta segunda forma de exclusividad se basa en 
la idea que para vivir juntos tenemos que ser idénticos. “Aquí, en esta 
comunidad solo aceptamos los individuos que se caracterizan por la diferencia 
AL 


116 Debemos mantener presente aquello que tenemos en común, si no se instala 
la indiferencia. Terminamos por ignorar al otro y se inician los conflictos. 


117 Esto nos lleva al tema de la identidad y de la pertenencia. 


118 La identidad es el producto dinámico de la genética y del entorno en el cual 
el organismo evoluciona. La identidad no es determinada por la genética; se 
construye y se expresa siempre en el instante presente. Somos diversidad: no 
existe identidad absoluta ni diversidad absoluta. La unicidad biológica de un 
individuo se define por sus aspectos genéticos, neurológicos, inmunológicos. La 
genética no determina la naturaleza humana sino que la influencia. Somos 
genéticamente únicos. Somos fenotípicamente únicos —los caracteres físicos de 
un organismo—. Somos ontogenéticamente únicos.% 


119 Pasamos a una serie de preguntas fundamentales para continuar nuestro 
viaje por la percepción. 


¿Qué es lo que hay por percibir? 
¿Cómo lo percibimos? 


¿Por qué lo percibimos? 


¿Existe algo real que representa una realidad objetiva? 
¿Existe lo verdadero? 


¿Existe fuera de nuestro cuerpo una serie de singularidades dadas esperando ser 
elegidas? 


¿Es el mundo independiente del sujeto cognoscente? 
¿Existen cosas independientes de la mente? 

¿Es la realidad independiente de la mente? 

¿Es la mente independiente de la mente? 

¿Podemos visualizar una geometrización de la mente? 
¿Cuál es la ubicación del cerebro? 

¿El cerebro está en la mente O la mente en el cerebro? 


¿Existe una distancia entre nosotros y los objetos? 


120 Cuando caminan por las calles o cuando están sentados ¿Qué ven? ¿Objetos 
separados de su cuerpo? ¿Miran un mundo a través de un aparador? ¿No ven 
partes de su cuerpo en el mundo? ¿Sus pies, sus brazos, sus cejas, partes de su 
nariz? Este cuerpo que es suyo, ¿lo ven separado del mundo o en el mundo? 
Nuestro cuerpo es parte de la realidad, del mundo. Nuestro cuerpo no es externo 
a la realidad, al mundo. 


121 Dos estudiantes están sentados frente a un grupo en un auditorio o en un 
salón de clases. Se les pide describir con detalles lo que ven. Cada uno describe: 
veo los muros, las sillas, los escritorios, mis compañeros, computadores, 
cuadernos, lápices, el techo con las luces encendidas, veo las ventanas, una está 
abierta. Lo más interesante de este ejercicio es que ninguno de los dos 
estudiantes se incluye en su descripción. No mencionan sus brazos, sus piernas, 


ningún elemento de su cuerpo. 


122 ¿Por qué nos excluimos del mundo que observamos? 


123 ¿Somos exteriores a nosotros mismos o somos parte de la realidad? 
Tenemos la tendencia de ver el mundo sin nosotros adentro. Mi mente está fuera 
del mundo, la excluyo del mundo. Esta objetividad excluye nuestra subjetividad. 
La mente desaparece del mundo que observamos. Si no me incluyo en el mundo, 
actúo también como si el otro estuviera fuera del mundo. Los dos estamos 
excluidos. Excluimos la mente del mundo en el cual pretendemos vivir. Vivimos 
una dualidad, al borde de una frontera; todo parece tener límites. Pasamos de un 
estado al otro, de una situación a otra. ¡Somos migrantes! ¿Vivimos separados? 


Recientes investigaciones han mostrado que el sentimiento de pertenencia de 
nuestro cuerpo y su tamaño influye en nuestra percepción del mundo, como lo 
vivimos. Las partes de nuestro cuerpo forman parte de la periferia de nuestro 
campo visual. 


Van der Hoort, B. Guterstam, A., Erhsson, H.H. 2011. “Being Barbie: The Size 
of One*s Own Body Determines the Perceived size of the World”. PLoS ONE. 
Vol. 6, num. 5. Proffit, D. 2006. “Embodied Perception and the Economy of 
Action”. Perspective in Psyc. Sc., 1: 110-122. Linkenauger, S.A., Mohler, B.J., 
Proffit, D.R. 2011. “Body-based perceptual rescaling revealed through the size — 
weight illusion”. Perception, 40: 1251-1253. 


124 Sin embargo, si me incluyo tendré una participación activa y consciente en 
los procesos creativos de la sociedad, del medio ambiente, de la naturaleza. 
Actuamos en la sociedad y la modificamos, modificamos la naturaleza porque 
somos parte de ella. Por consiguiente el concepto del yo como bloque monolítico 
desaparece; nuestro yo se extiende fuera de nosotros mismos, está directamente 


conectado con la sociedad, con la naturaleza. Debemos entender que somos la 
sociedad, somos la naturaleza. Sería un error ético no aceptarlo ya que 
erigiríamos entonces barreras que nos permitirán aislar la naturaleza para 
explotarla y aislar la sociedad para alejarnos de ella y responsabilizarla de 
nuestra falta de compromiso, de nuestra falta de acción y de nuestra pasividad. 
Debemos ser conscientes de nuestra responsabilidad y participar activamente en 
actividades sociales de nuestras comunidades. 


125 Si excluimos nuestra mente del mundo que observamos. ¿Cómo podemos 
describirlo, hablar de él? Si vemos el mundo a través de un aparador, lo 
cosificamos: hablamos de “la” sociedad, “los” grupos sociales, “las” 
instituciones, “mi” cuerpo. Dejamos de ser parte de los grupos sociales y 
consideramos que tienen una existencia independiente de nuestra mente. 


126 En muchas circunstancias, los diferentes actores del orden social (político, 
económico, financiero, educacional, académico, cultural, sanidad...) asumen una 
serie de entidades objetivas preexistentes, preestructuradas y creen tener una 
interpretación verdadera de ellas —y que obviamente quieren perpetuar—. Estos 
actores ven la realidad y el mundo a través de un aparador y pretenden influir en 
su funcionamiento mientras se mantienen al margen. ¿Cuantos académicos 
investigan realidades sociales de las cuales se excluyen ipso facto y sobre las 
cuales pretenden tener opiniones objetivas? Después de idealizar el mundo, los 
actores sociales establecen un sistema de creencias. 


127 La lucha de poder entre los actores sociales agudiza esta situación. Con la 
globalización gobiernos prometen una singularidad con ausencia de riesgo. 
Respetar y obedecer a una interpretación del orden de la realidad y de el mundo 
permite un goce ilimitado del mismo. Así la percepción del mundo por millones 
de individuos debe dar el mismo resultado; todos deberíamos estar de acuerdo 
con el estado del mundo o si no, tener visiones distintas de un mismo mundo. 


128 Son excluidos aquellas y aquellos que se oponen a la idea de la objetividad 


así como las personas que, por razones fisiológicas, son acusadas de no tener sus 
facultades ya que no les permite compartir la(s) visión(es) de un mundo objetivo 
preexistente, preestructurado; no son piezas manipulables. En algunos casos se 
habla de rehabilitación, de reinserción, tomando como referencia de la 
normalidad las entidades objetivas preexistentes. Rehabilitación y reinserción se 
presentan como una muestra de nuestra ¡humanidad! Se establece entonces un 
círculo perverso de exclusión basado en la superstición y la creencia en un 
mundo objetivo preexistente observado a través de una vitrina, en la creencia de 
una verdad epistémica. Aparece la tendencia al autoritarismo de Estado. 


129 La cuestión de salud mental está relacionada directamente con el tema 
mente-cerebro. El cerebro es una estructura de la mente. El objeto-cerebro no es 
independiente de la mente. 


130 Si examinamos casos de esquizofrenia o de demencia senil podremos darnos 
cuenta que el mundo de estos individuos no es independiente de sus mentes; 
diseñan mundos posibles. Al omitir el aspecto subjetivo de sus experiencias la 
interpretación epistemológica del médico será objetivista. Él verá a su paciente a 
través de un aparador, lo cosificará y cosificará el contenido de una alucinación, 
lo tratará como un objeto y no como un ser subjetivo, no será posible un 
encuentro con el paciente. Tendremos un médico y un paciente separados por un 
abismo infranqueable. Si la experiencia subjetiva desaparece, el sujeto 
desaparece, el paciente desaparece y el médico lo trata como un objeto. 


“And men ought to know that from nothing else but (from the brain) come joys, 
delights, laughter and sports, and sorrows, griefs, despondency, and 
lamentations. And by this (...) we acquire wisdom and knowledge, and see and 
hear, and know what is foul and what is fair, what is bad and what is good, what 
is sweet, and what disgusting; (...) And by the same organ we become mad and 
delirous, and fears and terrors assail us, some by night, and some by day, and 
dreams and untimely wanderings, and cares that are not suitable, and ignorance 
of present circumstances, desuetude, and unskillfulness. All these things we 
endure from the brain”. Escuela de Hipócrates de Kos. 2009. On the sacred 


disease. Dodo Press. 


131 No podemos hacer de nuestra percepción una ciencia exacta. Nuestra 
percepción del mundo se presenta como un mapa de este mundo, nos ayuda a 
andar en él. La percepción del mundo no es el mundo.” Funcionamos con el 
mecanismo prueba y error, mantenemos la duda, no tenemos certeza.? 


132 El mundo óntico% es una suposición que deberíamos tratar como-si. 


133 Hoy en día es muy difícil hacer entender esta posición ya que nos parece tan 
evidente que el mundo está allá, a nuestro alcance. Tenemos la convicción que 
controlamos el mundo y nuestros cuerpos, confiamos en que la física puede 
explicar claramente la materia. Como lo dice el científico estadunidense Stephen 
Harrison, es una paradoja vertiginosa. Es muy difícil pensar que al salir por la 
noche para admirar el cielo, las estrellas podrían constituir un mundo fenomenal 
causado por procesos neuronales. ¿Quién va decir que Orión es el resultado, no 
la causa de mi percepción? 


134 La física solo estudia el resultado de nuestras percepciones y propone una 
ontología como hipótesis de trabajo.* 


135 Una hipótesis está orientada hacia lo que llamamos la realidad, somete su 
concepto a la prueba y exige una verificación; se propone establecer una realidad 
objetiva. Su función es provisional, trata de descubrir algo escondido 
preexistente, preestructurado. 


136 Es importante reconocer que la experiencia, la construcción subjetiva, 
precede siempre el objeto de la investigación científica. 


137 Los errores más grandes que cometemos surgen cuando consideramos que el 
proceso del pensamiento es una copia de la realidad.* El pensamiento no es un 
fin en sí, sino un instrumento para encontrar con más facilidad nuestro camino 
en el mundo que construimos y para comunicar con los demás. Una idea que 
Immanuel Kant ya había señalado en sus Prolegómenos (núm. 40). 


138 Es importante que el otro sea pensado. La literatura juega un papel 
fundamental cuando se trata de pensar el otro. ¿Qué más puede brindar la ficción 
literaria a nuestra experiencia del mundo? Vemos el mito de Momo, dios de la 
burla y gran crítico, y de Vulcano, dios del fuego y patrón de los herreros. Según 
la mitología greco-romana Vulcano hizo una estatua de arcilla que sirvió de 
molde para dar forma a los hombres. Al ver la obra terminada Momo se quejó y 
reclamó a Vulcano: “¿Por qué no dejaste una ventana al nivel del corazón para 
descubrir los secretos de los hombres?”. 


139 Así, los hombres tuvieron que encontrar una manera de abrir la ventana que 
Vulcano no abrió. En otras palabras, para conocer al otro necesitamos encontrar 
el medio apropiado. Es la ambición de la literatura. 


Una investigación realizada en 2014 en la Universidad de Liverpool en 
Inglaterra muestra que la actividad cerebral de lectores es más intensa cuando 
leen textos originales de Shakespeare o de otros escritores clásicos que cuando 
leen versiones traducidas a un lenguaje contemporáneo de estos mismos 
escritores. La misma investigación muestra también que la lectura de poesía 
aumenta la actividad en el hemisferio derecho. En King Lear Shakespeare usa un 
adjetivo como verbo, mad/loco = to mad/loco-ear. Este uso novedoso genera una 
actividad cerebral intensa y prolongada implicando, según los investigadores, 
que el uso de palabras nuevas o el uso novedoso de palabras conocidas despierta 
la atención del lector. Los investigadores reflexionan también sobre un posible 
uso terapéutico de la poesía. 


http://www. telegraph.co.uk/science/science-news/9797617/Shakespeare-and- 


Wordsworth-boost-the-brain-new-research-reveals.html 


140 La literatura nos permite ver el otro, llegar a ser temporalmente el otro, y 
con ella las artes, hacen la humanidad más humana. Como autor me enfrento a 
mi pluralidad interior: lo he vivido muy intensamente escribiendo mi trilogía 
sobre jazz latino (Caliente, Carambola, y Convergencias). Desde la perspectiva 
del lector (y también del autor como ha sido mi caso con esta trilogía) puedo 
proyectarme “en cuerpos y almas múltiples”, compartir identidades diferentes, 
vivir situaciones prohibidas, entrar en la mente de diferentes personajes. Tengo 
acceso al otro, a muchos otros. 


141 ¿Puedo vivir en el otro? El escritor canadiense Morley Torgov escribió una 
novela policiaca histórica involucrando a Clara y Robert Schumann, y otros 
compositores de la época. Robert Schumann padeció de problemas de salud 
mental como depresión y esquizofrenia. El libro de Torgov usa las alucinaciones 
auditivas del compositor como elementos de su narración. Con su propia 
imaginación el lector se identifica con los detalles de la vida del otro, de 
Schumann. ¿Me podría pasar lo mismo que a él?, me pregunté leyendo el libro. 
¿Tendré yo también alucinaciones auditivas? El otro es un posible yo. Pero no 
soy el otro, debo resistir a la trampa de la asimilación. Nunca llegaremos a ser el 
Otro. 


142 La literatura nos permite estar atento a la diferencia. Con ella podemos salir 
de nuestras identidades personales para participar en una comunidad 
intersubjetiva. Pero también encontramos en la literatura una postura contraria; 
cualquier relación puede ser un malentendido, el otro no es deseable, solo existe 
la soledad y debemos cultivarla. Leer obras de ficción puede expornernos a 
relaciones sociales complejas. La comprensión de los estados mentales de los 
personajes involucrados en relaciones sociales complejas favorece el desarrollo 
de nuestra empatía y permite a los niños desarrollar una teoría-de-la-mente. 
Muchas personas descartan las obras de ficción, “no es cierto”, “no puede existir 
tal historia”; es su manera de minimizar el papel de la imaginación. Sin embargo 
algunos individuos invierten mucho tiempo en la lectura de obras de ficción. 


Necesitamos saber, pensar, que nuestra vida es real, o sea verdadera, que lo que 
hacemos, lo que vivimos es una verdad en sí. Aceptamos entonces abrirnos a los 
libros y a las películas de ficción —siempre que no influencien directamente las 
verdades de nuestras vidas—. En este caso vivimos plenamente una obra de 
ficción porque sabemos que no es “real”. ¿Cómo aceptar que nuestras vidas son 
ficciones? No están constituidas de verdades absolutas y sin embargo 
idealizamos todos los eventos de nuestras vidas al pretender que son verdaderos. 
Lo que suele ocurrir es que la referencia de los eventos es considerada como una 
verdad y el evento en sí es idealizado. Idealizamos los eventos de nuestra vida 
para que correspondan a supuestas verdades subyacentes.” 


143 Para un ejemplo más del otro pensado en la literatura podemos remitirnos al 
texto de Jorge Luis Borges La Memoria de Shakespeare en el cual el otro 
emergiendo de memorias borrosas no es deseable porque genera confusión y 
vértigo.* 


144 Los conceptos del pensamiento no son representativos de la realidad.” 


145 Los conceptos son construcciones mentales ensamblados con base a la 
organización de nuestras experiencias y de nuestras memorias. Nuestras 
memorias categorizan, repiten o imaginan —véase nuevamente el texto citado de 
Borges—. Son nuestras memorias, las vivimos en primera persona. 


146 Otro error grave es considerar que, si un pensamiento como construcción 
subjetiva no tiene correspondencia con la realidad, entonces no es útil. De ahí 
también surgen las ideas que lo verdadero siempre es bueno y que lo bueno es 
verdadero, 1% 


147 No porque algo es importante será correcto.!% 


148 Proponemos considerar las ideas y los pensamientos como ficciones. 


“Our own existence presents us with the fact that somehow the world generates 
conscious beings capable of recognizing reasons for action and belief, 
distinguishing some truths, and evaluating the evidence for alternative 
hypotheses about the natural order. We don't know how this happens, but it is 
hard not to believe that there is some explanation of a systematic kind — an 
expanded account of the order of the world”. Nagel, Thomas. 2013. Mind and 
Cosmos. Oxford. P. 31. 


149 En una teoría de la percepción no podemos ignorar los procesos de la 
motivación, del placer y del desagrado, del dolor, del deseo, del miedo, de la 
memoria y de la imaginación.!'% Sin embargo estas nociones están ausentes de la 
mayoría de los discursos de los filósofos de la percepción y de la mente. Vemos 
con sospecha a los filósofos que evitan hablar del dolor, del placer, del miedo, de 
la motivación; también a los que hablan de un sujeto S observando un objeto O 
con propiedad P —como si existiera una función cognitiva cuyo papel fuese la 
adquisición de un conocimiento objetivo para acercarse a la verdad, a una 
certeza. 


150 El filósofo estadunidense Mark Crooks se pregunta: ¿Existe una función 
cognitiva cuyo propósito sea la adquisición de conocimiento con el fin de 
acercarnos a la certeza y a la verdad? Es el paradigma de René Descartes y de 
Immanuel Kant (pero también de Bacon, Isaac Newton y de la Ilustración); tiene 
su origen en el pensamiento de Platón y Aristóteles. Este paradigma es la 
fundación de la filosofía tradicional del conocimiento: nuestra razón aprehende 
la verdad que está afuera. ¿Cómo un pensamiento puede identificarse con su 
objeto?10% 


151 Crooks inicia su reflexión con un presupuesto: la existencia de una función 


cognitiva cuyo resultado sería la aprehensión de la certeza. Con este paradigma 
surge la pregunta: ¿Cómo adquirimos conocimiento de la realidad, qué tan 
confiable y verdadero es? 


152 Crooks propone la idea de un proceso —y no de una función— a través de la 
experiencia y de los significados que se van actualizando. Este proceso se 
construye y se actualiza con experiencias, ambigúedades, hipótesis, significados, 
ausencia de significados. Significados completos o incompletos, coherentes o 
incoherentes; reacciones emocionales, motivación. 


153 Es el proceso de la comprensión dice Crooks. A la noción de gnosis 
(conocimiento) él opone la noción de semantikos (significado). Se pregunta 
cómo surge el conocimiento entre un organismo individual y su entorno y 
también en una comunidad de organismos que poseen razón. 


154 Una forma de rescatar estas nociones es considerar su importancia en la 
evolución de nuestra especie y en el juego social; una teoría de la percepción no 
puede pasar por alto el estudio de estos procesos.!1% Las investigaciones de los 
científicos italianos Giacomo Rizzolatti y Vittorio Gallese sobre las neuronas 
espejo son fundamentales: muestran cómo las situaciones que consideramos 
desagradables se traducen en esquemas motrices negativos. Existiría una 
actividad coordinada entre la actividad sensoriomotriz y los circuitos neuronales 
afectivos que favorecen nuestra supervivencia. 


Investigaciones científicas recientes han mostrado que el dolor físico y la 
aflicción que lo acompaña tienen las mismas bases cerebrales que el dolor social 
y la aflicción que lo acompaña. El dolor físico y el dolor de la exclusión (la 
ruptura de nuestras relaciones sociales duele) activan la segunda corteza 
somatosensorial y la ínsula dorsal posterior. Las consecuencias afectivas del 
dolor y de la exclusión social activan el cíngulo 


anterior dorsal y la corteza ventral prefrontal derecha. Las neuronas espejo 


parecen tener un rol en la activación del cíngulo anterior dorsal; esta zona se 
activa cuando un individuo ve y/o presencia actos de exclusión social. 


Eisenberger, N. et al. “Does rejection hurt? An fMRI study of social exclusion”. 
Science. Vol. 302. Oct. 10, 2003. Kross, E. et al. “Social rejection shares 
somatosensory representations with physical pains. Proceedings of the National 
Academy of Sciences”. www.pnas.or/cgi/doi/10.1073/pnas.1102693108. 


155 También se conoce el sistema de las neuronas espejo bajo el nombre de 
Action Observation Network, Red de Observación de la Acción — AON/ROA, 
que en realidad es un término que hace referencia a unas zonas más específicas: 


- Área motora suplementaria SMA 
* Corteza ventral premotora PMV 
* Lóbulo parietal inferior IPL 


- Surco posterior temporal superior/giro temporal medio PSTS/PMTG 


156 Las neuronas espejo podrían explicar el mimetismo.!% Podemos aprender a 
partir de la observación como mediante ejercicios. No significa que los procesos 
cognitivos involucrados en una forma de aprendizaje (práctica física) se repita en 
la otra (observación). 


157 Según Jenófanes de Colofón (580/570-475/466) y posteriormente el sofista 
Protágoras de Abdera (485-411)1% no existe forma de verificar el resultado de 
las percepciones que vivimos. Para Jenófanes el hombre solo puede tener 
opiniones pero ningún conocimiento (Fragmento 34). Podemos estudiar, buscar, 
vivir, entender pero jamás lograremos conocer (Fragmento 18).1% 


158 ¿Cómo harían para verificar la veracidad de sus percepciones? 


159 En su libro Aletheia (Sobre la Verdad) Protágoras afirma que el hombre es la 
medida de las cosas, que el hombre se relaciona con el mundo según sus propios 
estados y disposiciones que varían constantemente. Las cosas son tales como 
aparecen a cada uno de nosotros. Así, las apariencias que se presentan a los 
hombres por medio de sus sentidos son epistémicas, las creencias y las opiniones 
son la medida de la realidad y todas las creencias son verdaderas.!% Protágoras 
utiliza el argumento de la no-decisión; frente a creencias opuestas no podemos 
decidir cuál es válida. 


160 El texto Aletheia es conocido también bajo los nombres de Kataballontes y 
de Antilogiai. Es probable que fuera un texto corto, un manual enseñando la 
teoría y la práctica de argumentar y contraargumentar (epidexis). La influencia 
de Protágoras ha sido muy importante. No solamente Platón desarrolló su 
pensamiento en sus textos Teeteto y Protágoras para atacarlo sino que se inspiró 
en la técnica argumento-contraargumento en el texto La República. 


161 No disponemos de ningún escrito de Protágoras, debemos leer textos de 
Platón, de Diógenes, de Aristóteles y de Sexto Empírico,*% para conocer su 
pensamiento. 


162 Muchos filósofos como Platón (427-347) o Aristóteles (384-322) acusaron a 
Protágoras de relativismo, mientras Demócrito (460-370) y Epicuro (341-279) 
optaron por una posición más equilibrada. Según Epicuro y sus discípulos “todas 
las percepciones son verdaderas”. Demócrito argumentaba (en contra del 
dualismo): 


* La mente no está totalmente independiente de los sentidos y del cuerpo; no se 
podría adquirir conocimiento sin los sentidos. 


* Ninguna creencia es verdadera. 


To say “it is” is to grasp for permanence. To say “it is not” is to adopt the view 
of nihilism. Therefore a wise person does not say “exists” or “does not exist”. 
Nagarjuna. 1995. Mulamadhyamakakarika. Capítulo XV. Examination of 
Essence. Oxford University Press. 


163 En el texto Teeteto, Platón estudia el tema del conocimiento. Conversando 
con Sócrates, Teeteto señala que “el conocimiento es la percepción”, 
entendiendo la percepción como la conciencia/awareness de algo. El personaje 
de Teeteto es la voz de Protágoras. Después de interpretar y explicar la teoría de 
la percepción de Protágoras, Platón se levanta en contra del “relativismo” del 
sofista alegando la necesidad de un absoluto como modelo para la sociedad y la 
humanidad. Pone en duda el pensamiento de Protágoras diciendo que el 
“relativismo”, para ser válido, debe aceptar que una cosa es a la vez verdadera y 
falsa y debería aceptar esta contradicción intrínseca como verdadera. 


164 Mucho se habla de la Doctrina Secreta como teoría de la percepción que 
Platón desarrolló en Teeteto. Sin embargo no queda claro en su tesis si: 


* Todo está cambiando en algunos aspectos 
* Todo está cambiando en todos los aspectos 
* No hay aspecto en el cual una cosa no pueda cambiar 


* Todo llega a ser lo que es 


165 Los sentidos son instrumentos pasivos del alma. Una facultad central, la 
psyche, sirve como principio unificador y como sujeto consciente de todos los 


pensamientos y todas las percepciones. En esta manifestación clara de dualismo 
interaccionista, Sócrates insiste en que la percepción es una experiencia pasiva 
del alma y del cuerpo. Las experiencias llegan al alma a través del cuerpo; la 
reflexión basada en estas experiencias es una cuestión de una mente 
independiente de los sentidos. Por medio de un diálogo interno, la mente (la 
conciencia mental) compara para reflexionar e intentar llegar a la distinción entre 
el bien y el mal. Este diálogo es el juicio (doxa). Las apariencias son una mezcla 
de percepciones y juicios (phantasia). La doxa como opinión y la phantasia 
como juicio perceptivo pueden ser falsas o verdaderas. 


166 Platón y posteriormente Descartes proponían un dualismo interaccionista. El 
alma es el agente conocedor; es una fuente de la conciencia/awareness y de la 
razón que, mediante el ejercicio de la voluntad, manipula el cuerpo. A su vez, el 
cuerpo actúa sobre el alma formando impresiones sobre su conciencia por medio 
de los sentidos. Las actividades del cerebro no pueden ser entendidas sin la 
intervención casual de una conciencia/mente inmaterial. En La República Platón 
postula que los sentidos perciben, en Teeteto escribe que percibimos los objetos 
por medio de los sentidos y con la mente, la cual nos permite emitir juicios — 
introduciendo así la posibilidad de errores en estos mismos juicios.tM 


167 Platón decía que un dios había puesto adentro de nosotros elementos de 
ideas puras y que nuestros sentidos a pesar de ser confusos, nos ayudan a 
acordarnos de ellas, así no es necesario buscar cómo comparar lo que percibimos 
con una realidad objetiva preexistente externa ya que la tenemos dentro de 
nosotros mismos. Platón defendía la existencia de ideas y de formas puras 
externas —noumena- sin las cuales ninguna ciencia, ningún conocimiento estricto 
es posible. 


168 Es muy probable que al principio Platón consideraba sus ideas como 
ficciones pero él mismo las transformó en hipótesis y sus discípulos en dogmas — 
pasó lo mismo con Kant y su Ding an sich y el ego—. Kant consideró estas ideas 
como ficciones necesarias, sin embargo usó estas ficciones como si fueran 
hipótesis.!12 


169 Una respuesta al argumento platónico es que por razones operacionales, 
pragmáticas, necesitamos de los objetos, de las ideas, de los valores como 
catalizadores, pero tenemos que admitir que no coinciden con ninguna realidad 
objetiva preexistente, esta admisión, es justamente el juego en el cual el 
platonismo no quiere entrar. El platonismo nos lleva a construir muros entre los 
objetos, entre las ideas; los separamos definitivamente y, de la misma manera, lo 
hacemos con nuestra experiencia entre una parte mental y una parte física. Así 
nos separamos también de los elementos de la sociedad en la cual vivimos. 


170 No debemos tomar las formas platónicas al pie de la letra. A la pregunta 
“¿Qué es?” no podemos tener una respuesta definitiva “Eso es...” buscando una 
equivalencia en el repertorio de las formas puras. El “eso es...” solo será una 
herramienta provisional para un diálogo abierto, una herramienta que favorece lo 
que Aldred Schutz llama una reciprocidad de perspectivas y no lo equivalente a 
una entidad singular objetiva preexistente. 


171 Nuestras diferentes perspectivas nunca se alinearán. 


172 Al admitir catalizadores rechazamos la separación óntica entre sujeto y 
objeto para proponer hipótesis de trabajo. Onto, del griego ontos: lo que es, 
referente a los entes. O sea, “onta” se refiere a entes preexistentes, 
preestructurados, lo que rechazamos. Que tengamos la impresión de percibir 
variaciones de un objeto, muestra que cualquier objeto es provisional. No hay 
variaciones; el objeto no se declina. Solo una perspectiva plural, o sea las 
perspectivas de varios agentes puestas en común, nos permiten fijar el estatus del 
objeto. A su vez, este estatus es provisional. La obra de arte, la obra musical, no 
es una entidad objetiva preexistente sino una entidad pos-existente objetivizada 
provisionalmente, resultado de la coordinación de juegos de interpretaciones y 
correcciones reciprocas.113 


173 Aristóteles fue un realista. Según él lo que causa nuestra percepción existe 
epistemológicamente y metafísicamente antes de la percepción en sí. De la 
misma manera el objeto del conocimiento existe antes de conocimiento en sí. La 
realidad no depende de nuestra habilidad de percibirla. Discriminamos en 
función de nuestros sentidos —los cuales pueden ser disfuncionales. 


174 Platón y Aristóteles rechazan que los sentidos sean suficientes para llegar al 
conocimiento; solo la mente es capaz de descubrir el mundo. Sin embargo 
Aristóteles admite que los sentidos pueden darnos información epistémica sobre 
“objetos” como colores, olores, sonidos. 


175 ¿Están nuestros sentidos integrados? El tema de la integración de los 
sentidos fue estudiado por Aristóteles y por sus diferentes comentaristas. Él 
consideraba la diferencia entre los objetos percibidos y la unidad de la 
percepción. 


176 A lo largo de sus textos Aristóteles usa varios términos para hablar de 
integración y cognición: 


* Sensación común: sensus comunis, koiné aisthésis 
- Sensación total: aisthétikon pantón 


* Sentido primario: próton aisthétikon —una facultad del “alma” que percibe, 
combina y compara todo lo que nuestros sentidos captan 


177 Su ilustración es un punto colocado en el centro de un círculo con las 
diferentes líneas. El punto es a la vez uno y múltiple, origen y llegada. El punto 
no es únicamente una noción geométrica sino también una noción temporal, es el 
presente. ¿Cómo entender el tiempo en la percepción de la obra de arte? 


178 La idea de Sunaisthésis como concepto filosófico se debe a los alumnos de 
Aristóteles. Percepción en común: sun - con y aisthanesthai - percibir. Aquí se 
trata de definir una percepción en común, compartida por varias personas. 
Podemos leer con atención el texto de Aristóteles De Anima. 


179 Posteriormente, en la era cristiana, el médico y filósofo romano de origen 
griego Claudio Galeno (129-199/217) usa el concepto para comentar la 
percepción común en un solo individuo. Sexto Empírico asignó un significado 
diferente al término: el proceso de darse cuenta de algo percibido. 


Podemos “vivir y ser ignorantes de nuestra propia vida” como lo escribió el 
poeta Ovidio (43-17) en su poema Tristia cuando fue expulsado de Roma por 
Julio César. A veces eventos de la vida cotidiana nos exilian de nuestras propias 
vidas. Ovidio. 2005. The Poems of Exile: Tristia and the Black Sea Letters. 
University of California Press. 


Agustín de Hippo (345-430) demostró la existencia por el error: Si Fallor, Sum — 
Si me equivoco, existo. Introduce las tres nociones de existir, vivir, entender 
(essere, vivere, intelligere). Neuroartes introduce una cuarta noción: el bienestar. 
Cuando la percepción de algo permanece un tiempo sin cualidades sensibles, es 
decir, sin un contacto con el objeto de la percepción, Agustín se pregunta si la 
memoria es una forma de percepción. La memoria no es una facultad del alma 
sino es la mente, incluye memoria, comprensión y voluntad, funciones diferentes 
de la mente misma. En su libro De libero arbitrio, introduce el concepto y 
término de sentido interior (inner sense). Insiste en el saber de la vida —scientia 
vitae— presente en todos los animales. El sentido interior “percibe” el objeto de 
los cinco sentidos y “percibe” los sentidos mismos. “Es un tipo de controlador o 
de juez del sentido corporal” (Libro Il, 4, 5). En el capítulo 7 del libro II Agustín 
escribe sobre la subjetividad y presenta su epistemología. Admite la existencia 
de un mundo objetivo exterior y reconoce que cada quien lo siente de manera 
diferente. Cada quien tiene su “mente racional”. Augustine. 2009. Civitate Dei 
(XL 26). Hendrikson Publishers. —.1993. On Free Choice of the Will. Hackett 


Publishing Company. 


Hace un instante comentamos que no podemos no estar conscientes que 
existimos. Vemos ahora el caso de la anaesthesia. Sus primeras interpretaciones 
serían la falta de sensación, la negación de la belleza y del valor estético. En el 
primer caso, aunque el individuo haya literalmente perdido sus habilidades 
perceptivas, sigue pensando; deja de existir en la manera que no se abre el 
mundo, o mejor dicho, su apertura es muda y sorda. Él es ajeno a sus 
experiencias; sabe que vive sin sentido interior. Hasta podríamos creer en el 
Cogito ergo se Descartes. En realidad se trataría más bien de “Pienso pero no 
existo”: Hoy en día muchas personas perciben únicamente indiferencia frente al 
mundo (aburrimiento). esta sería una condición depresiva generalizada, una 
apatía o una indiferencia perceptiva, una indiferencia hedónica, la cual podría 
también ser generada por el abuso de neurofármacos. Al sentido común se opone 
la insensibilidad común. Cuando uno dice en francés “je suis vidé” para expresar 
un profundo cansancio, se refiere litaralmente a un estado de vacío perceptivo. 
La anhedonia es la inhabilidad de vivir el placer pero también la condena moral 
del placer. 


180 Siglos después de Protágoras, Pyrrho de Elis (360-275) fundó el movimiento 
conocido como pirronismo. Pyrrho fue alumno de Anaxarco de Abdera. Juntos 
acompañaron a Alejandro Magno en sus viajes a la India. Entre sus alumnos 
podemos citar a Timón de Filio (320-230), Hecateao de Abdera y Nausifano 
(325-?). Los filósofos griegos que acompañaron a Alejandro Magno 
establecieron contacto con filósofos budistas. 


181 Los pirronistas consideran que es necesario suspender su juicio sobre todas 
las creencias. No niegan la existencia de creencias. Se consideran escépticos. El 
origen de la palabra escéptico es skeptikos, lo que en griego antiguo significa 
buscador, investigador, alguien que delibera. Por lo mismo, los pirronistas se 
autoproclamaron escépticos. 


182 Una creencia es una afirmación sobre algo que no puede ser evidente de 
forma constante. Lo único que hacen estas creencias, dicen los pirronistas, es 
aferrarnos a una realidad no evidente y generar sufrimiento. Creer en algo no 
evidente puede generar situaciones emocionales que ocupan todo nuestro 
presente y alejarnos de la vivencia de este mismo presente. No podemos llegar a 
conclusiones sobre algo que no es evidente, sería dogmatizar. 


183 La idea es liberarnos de estas creencias y no confundir las apariencias con 
una realidad que de cierta forma es indeterminada, ambigua. Tenemos 
experiencias, deducimos de estas experiencias pero no podemos dogmatizar 
sobre la base de ellas. Los pirronistas dicen que no podemos generar creencias 
basadas en nuestras experiencias. 


184 Aquí se trata de ver si las afirmaciones sobre la realidad pueden ser 
confirmadas por nuestras experiencias. Si no se puede, entonces es mejor 
suspender nuestros juicios sobre dichas afirmaciones; en realidad varias personas 
siempre pueden oponer opiniones diferentes y/o contrarias sobre estas 
experiencias. 


185 Los pirronistas no rechazan las apariencias, las percepciones de las cosas — 
vivimos de acuerdo a ellas—, sino el hecho que las percepciones revelan 
entidades singulares objetivas. La cuestión es saber si las cosas son tales como 
aparecen.!!* El pirronismo acepta las experiencias presentes, placenteras o 
desagradables, dice que se pueden estudiar científicamente estas experiencias 
que llaman pensamientos y sensaciones. 


186 No es necesario tener creencias para vivir nuestras experiencias, tampoco es 
necesario tener conceptos para vivir una experiencia. Sexto Empírico decía que 
llegamos a confundir nuestras experiencias con el resultado de nuestras creencias 
que surgen de estas mismas experiencias. 


187 Más que una teoría filosófica el pirronismo es entonces una práctica en 
búsqueda de la ataraxia, una liberación de la ansiedad; una práctica presentada 
como una habilidad, una actitud mental que busca lograr la tranquilidad en 
medio de las burbujas de las opiniones respectivas de cada quien, incluso las 
propias.!15 La ataraxia no es posible en un contexto dogmático. 


188 Pyrrho de Elis acompañó a Alejandro Magno en sus viajes a la India. Se 
juntó con pensadores indios y se familiarizó con las enseñanzas del budismo que 
siglos más tarde se encontraran en los textos de Nagarjuna, fundador de la 
Escuela de la vía media -Madhyamaka."é 


189 Siglos después de la muerte de Pyrrho de Elis, Sexto Empírico fue el teórico 
del pirronismo. Nagarjuna fue uno de los principales teóricos del budismo siglos 
después del fallecimiento del Buda. En ambas tradiciones los textos son 
posteriores a las enseñanzas orales. 


190 El pirronismo y la escuela madhyamaka rechazan la posibilidad de emitir 
afirmaciones sobre lo no-evidente detrás de las apariencias. Según estas dos 
escuelas, las apariencias son las sensaciones mentales y físicas de los 
pensamientos ocurriendo en el presente. Aquí los seguidores de la escuela 
madhyamaka son escépticos como lo son los pirronistas, rechazan la 
preexistencia de entidades determinadas que generan apariencias. Rechazan las 
formas platónicas. 


191 Solamente podemos hablar de las apariencias y no dogmatizar sobre la 
realidad de las cosas. La opción es suspender nuestro juicio y las acciones que 
este mismo juicio puede ocasionar.**” Acordémonos que los pirronistas no 
cuestionan las apariencias sino las creencias que podemos formular a partir de 
ellas. El pirronismo no busca la verdad, tampoco el conocimiento. 


192 Las cosas no son definidas y las palabras que usamos de ninguna manera 
pueden coincidir con las cosas. Las palabras no pueden ser descriptivas de algo 
no evidente. Podemos decir que los pirronistas y los madhyamaka proponen una 
teoría de la percepción basada en las vivencias de las experiencias presentes y en 
la suspensión del juicio sobre dichas experiencias. Aceptan la existencia de las 
sensaciones físicas y mentales, o sea, los cinco sentidos y el pensamiento como 
sexto sentido. 


193 Un contemporáneo de Pyrrho de Elis, Arcesilao de Pitane (316-241), llevó 
la Academia de Platón al escepticismo. Sus sucesores fueron Carneades (214- 
129) y Cleitomaco (187/186-110/109). Estos filósofos representan el 
movimiento conocido bajo el nombre de la Nueva Academia. Cleitomaco 
proponía suspender**$ el juicio sobre la objetividad del conocimiento retomando 
una idea formulada por Pyrrho de Elis. 


194 Todos los filósofos citados contribuyeron, a su manera, al desarrollo de una 
filosofía del escepticismo, un escepticismo diferente al propuesto por los 
pirronistas. Con el paso de los años se considera escéptico a alguien que duda, 
que vive en una duda absoluta, algo que los pirronistas siempre han rechazado. 


195 Podemos señalar entonces que existen dos formas de escepticismo: el de los 
pirronistas, y el de la Nueva Academia. Los primeros cuestionaban las 
afirmaciones sobre lo que no era evidente. Los escépticos de la Nueva Academia 
no solamente dudan de afirmaciones no evidentes basadas en las experiencias, 
consideran además estas dudas como evidencia de la falacia de las creencias. 


196 El escepticismo de la Nueva Academia es muy distinto del propuesto por los 
pirronistas. Los escépticos consideran que nuestros sentidos nos engañan; que 
nuestras experiencias sensoriales son ilusorias —algo que los pirronistas niegan-—. 
Para los escépticos de la Nueva Academia hay una sucesión de argumentos y de 
contraargumentos, y si cada quien trata de demostrar la validez del suyo, es 
mejor suspender el juicio ya que no podemos aprehender la realidad. 


197 La suspensión del juicio para los pirronistas no se debe a la presentación de 
contraargumentos entre varios individuos; rechazan esta situación conflictiva 
que solo puede llevarnos a la duda absoluta. Para ellos solo existe una sucesión 
de eventos. Los pirronistas critican a los escépticos de la Nueva Academia 
diciendo que su duda es absoluta, dogmática. Si en el origen el término 
escepticismo revelaba el deseo de buscar y de investigar, con la Nueva 
Academia significa su contrario, la imposibilidad de investigar. 


198 Como no hay certeza, lo mejor es suspender nuestros juicios. “El principio 
básico del sistema del escepticismo pirronista es de oponer a cada propuesta una 
propuesta igual; ya que creemos que como consecuencia de esta práctica no 
seguiremos dogmatizando”. Para los pirronistas el verbo dogmatizar significa 
dar su asentimiento a unos de los objetos no-evidentes de la investigación 
científica. 


199 El pirronista suspende sus opiniones, no entra en la duda, no se aferra a 
nada, ni a la duda, no determina nada, rechaza afirmaciones positivas sobre las 
realidades exteriores, rechaza el binomio bueno/malo. El pirronismo es un 
idealismo subjetivo. 


200 Algunas de estas ideas fueron retomadas por filósofos del siglo XX como 
Ludwig Wittgenstein y Jacques Derrida. 


“Doubting the existence of the external world does not mean for example 
doubting the existence of a planet, which later observations proved to exist”. 


“Certainty is as it were a tone of voice in which one declares how things are, but 
one does not infer from the tone of voice that one is justified”. 


“I make assertions about reality, assertions which have different degrees of 


assurance. How does the degree of assurance come out? What consequences has 
1?” 


Wittgenstein, l. 1972. On Certainty. Num. 20, num. 30, num. 66. Harper 
Torchbooks. 


201 Los pirronistas no rechazan las apariencias, las percepciones de las cosas, ya 
que vivimos de acuerdo a ellas, sino el hecho que las percepciones revelan 
entidades singulares objetivas —la cuestión es saber si las cosas son tal como 
aparecen. 


202 Nuestra propuesta se inscribe en la tradición iniciada por Jenófanes y 
Protágoras, ampliada por Pyrrho, corregida por filósofos como Vico y 
actualizada por el constructivismo epistemológico y el neorrealismo crítico de 
Wright. Reiteramos, con todos los pirronistas, que verificar las experiencias de 
una supuesta realidad objetiva preexistente implicaría tener acceso a esta 
realidad sin tener experiencia. 


203 Si, independientemente de nuestra percepción: 


Acordémonos que el cerebro es a la vez racional y social, el cerebro es un 
órgano de la sociabilidad, un órgano intencional y espontáneamente activo. Jean- 
Pierre Changeux. 


204 O sea, es admitir lo que siempre hemos argumentado: la realidad no tiene las 
características sensoriales que el cerebro le asigna, sino solamente características 
isomorfas que responden a intensidades y frecuencias.!1? 


205 Según los pirronistas deberíamos suspender nuestras creencias para lograr 
una mente tranquila; no podemos tener un conocimiento objetivo de la realidad 
exterior, solamente vivir y documentar los hechos de la vida. No podemos hacer 
declaraciones positivas en cuanto a la naturaleza real de los objetos exteriores. 


206 En su libro Teeteto, Platón decía que no es posible saber y no saber al 
mismo tiempo. Sin embargo un diálogo entre dos personas demuestra que 
efectivamente es posible. El diálogo permite actualizar la percepción de los 
individuos involucrados en la conversación. Aceptamos el riesgo de saber y de 
no saber al mismo tiempo. 


207 Michel de Montaigne, una figura fundamental del escepticismo y del 
pirronismo, ha puesto en duda no solamente la razón sino el resultado objetivo 
de nuestras experiencias y de nuestros sentidos. Nuestros sentidos no nos 
muestran como son las cosas sino como nos aparecen. Explica que no existe 
ninguna certeza de un mundo real. También reprocha el carácter firme, 
autoritario del lenguaje y critica la ciencia.!?0 


208 Así en el capítulo XIII del tercer tomo de sus Ensayos, Michel de Montaigne 
escribe: “...la relación que se saca de la experiencia es siempre defectuosa e 
imperfecta...”. “Declaro por propia experiencia la ignorancia humana, la cual es, 
a mi parecer, el partido más seguro de la escuela del mundo”. “Jamás dos 
hombres pensaron igual de una misma cosa, y es imposible que se den dos 
opiniones exactamente semejantes, no solo en hombres distintos sino en un 
mismo hombre a distintas horas”. 


209 Años después del fallecimiento de Montaigne, Léonard de Marandé, un 
secretario de Richelieu y posteriormente Pierre Gassendi, dos discípulos 
franceses de Sexto Empírico, pusieron claramente en duda el conocimiento 
adquirido por los sentidos, así como la tesis aristotélica que el razonamiento 
científico depende de nuestros sentidos. Gassendi dice que no podemos conocer 
el mundo real. Lo único que podemos hacer es explicar cómo las cosas nos 


parecen pero no su verdadera naturaleza, una posición cercana al budismo. !?! 


210 Aunque admitía que no podemos conocer al mundo en-sí,*?? que no existe un 
mundo en-sí, Marin Mersenne, amigo íntimo de Gassendi, consideraba posible 
una ciencia que puede dar conocimientos prácticos. Para Mersenne la búsqueda 
de la certeza no es lo que importa, deberíamos aceptar que no la tendremos 
nunca, lo que importa es que el conocimiento puede ayudarnos a andar por el 
mundo. Formulamos hipótesis, decía (y nosotros agregaríamos ficciones), las 
cuales nos permiten adquirir el conocimiento suficiente para vivir. 


211 Mersenne era un escéptico constructivista, al igual que Gassendi, de ahí su 
importancia para nosotros. Ambos rechazan la duda absoluta y consideran que 
aunque nuestros sentidos no son confiables para llevarnos hasta la esencia 
misma de las cosas, nuestra razón es capaz de hacer inteligible nuestras 
experiencias de las apariencias del mundo. 


212 Esta posición va en contra de las ideas defendidas por Galileo, Campanella y 
Descartes (herederos de la Nueva Academia), quienes consideraban que la 
ciencia era verdadera y puede dar una explicación verdadera de la realidad del 
mundo físico. Aprovecho para mencionar que Descartes 


propuso una distinción entre la sensación que depende de nuestros órganos 
corporales, la percepción que activa la glándula pineal y el racionamiento que 
depende del alma. 


213 Descartes estaba convencido de la existencia de verdades como fundaciones 
del conocimiento humano, solo que no las podemos ver; están en nuestra mente 
pero nuestros prejuicios nos impiden verlas. Para demostrar su existencia 
Descartes recurre a la duda expresada en su Primera Meditación. “Es cierto que 
puedo dudar de lo que me viene a la mente: Pero el yo que piense eso, 
definitivamente existe, por lo tanto pienso luego existo. Eso no lo puedo dudar”. 


214 “Al dudar desaparece la duda de mi existencia, o sea desaparece la duda 
misma”. Para Descartes es claro y obvio que al dudar, él existe. Considera que si 
tenemos algo claro y si lo percibimos en nuestra mente entonces, esta claridad, 
nos asegura su veracidad. La claridad resulta de una mente atenta, una mente que 
nos hace conscientes. 


215 Para Descartes el cogito es una verdad. La verdad del cogito será el punto de 
partida para usar el racionamiento como método para reconocer otras verdades. 
El cogito es una verdad, es tan claro y obvio que no puedo dudar de su 
existencia. O sea, si todo lo que pensamos es claro y definido y si las cosas que 
percibimos en el mundo son claras y definidas, entonces son verdaderas. Existe 
por tanto una relación entre la veracidad de mi pensamiento y la veracidad 
objetiva de los objetos que percibo en el mundo. Si la idea del objeto es clara y 
definida, entonces la idea es verdadera y por consiguiente el objeto es verdadero. 
La idea y el objeto tienen las mismas características de claridad y definición. 


216 Lo que creo corresponde a una realidad objetiva externa a mi cuerpo. Así se 
demuestra la existencia necesaria de un Dios objetivo. La idea de Dios y Dios 
como entidad independiente poseen las mismas características de claridad y de 
definición. Dios es necesario para que podamos existir y saber. Dios es la causa 
de la idea que tengo claramente y obviamente de él. La perfección de nuestra 
idea de Dios implica la perfección de Dios del cual somos totalmente 
dependientes en cuestión de nuestra existencia y de nuestro conocimiento. Mi 
existencia objetiva y la objetividad del mundo depende de Dios, no de mí. Dios 
garantiza la objetividad de nuestra certeza subjetiva porque Él es perfecto. 


217 A todo eso los escépticos dicen que Dios es un impostor, algo imposible dice 
Descartes ya que mi idea de Dios es perfecta, así lo es también el objeto Dios. 
Descartes considera que Dios es la garantía de su juicio; siendo su creador, él 
considera que la facultad que tiene para percibir claramente y con definición es 
una creación de Dios, la cual es perfecta. Así logra objetivizar su subjetividad. 
La objetivización de la subjetividad y del mundo revela a Descartes la existencia 


de Dios creador del mundo; Dios siendo perfecto, él garantiza la veracidad de la 
subjetividad de Descartes y del mundo que percibe. 


218 Descartes hace la diferencia entre: 


1. lo que él llama las cualidades primarias (lo que es independiente del 
observador, lo que no depende del observador y puede ser demostrado 
científicamente, lo que es claro y obvio como las matemáticas, el tamaño y la 
forma de un objeto), 


2. y las cualidades secundarias como los cinco sentidos (lo que es subjetivo y 
depende del observador como el color, el olor de un objeto por ejemplo). Solo la 
vivencia subjetiva de las cualidades primarias puede darnos un conocimiento 
objetivo del mundo externo. 


El riesgo es considerar la vida mental de un individuo como la prueba de un 
mundo objetivo. 


¿Qué implicación tiene esta idea para las políticas de salud mental? 


219 Mencionamos brevemente que Spinoza fue un escéptico en cuanto a la 
religión revelada pero al mismo tiempo dogmatizó la ciencia y el conocimiento. 
Tres escépticos jugaron un papel importante en la segunda mitad del siglo XVI 
en contra del cartesianismo: el abad Simón Foucher (1644-1696), Pierre-Daniel 
Huet (1630-1721) y Pierre Bayle (1647-1706).128 


220 Foucher niega que una idea sea idéntica al objeto, la idea de una taza no es 
idéntica al objeto taza como lo pretenden los cartesianos. Los cartesianos dicen 
que la idea representa el objeto. No, dice Foucher, una idea no es como un 
objeto, no se parece y no representa un objeto. Una idea solo puede explicar una 
idea, no un objeto. Foucher comparte la posición de Descartes sobre la 
cualidades secundarias pero dice que todas las cualidades son en realidad 


secundarias, o sea que las primarias son en realidad, secundarias. Las primarias 
también, como las secundarias, están en la mente. Lo único que tenemos para 
“conocer” —dijo Foucher—, son nuestros sentidos, que se trate de conocer las 
cualidades primarias y secundarias. Este argumento influyó en el pensamiento 
filosófico de George Berkeley y de David Hume. 


221 Pierre-Daniel Huet se mostró escéptico en cuanto a las religiones diciendo 
que si se basan en la fe, no hay entonces manera de demostrar racionalmente sus 
fundamentos. Por otro lado trató de unir todas las religiones mostrando sus 
puntos comunes. Huet considera que el cogito es una falacia; si soy consciente 
de pensar, decir que existo es un evento mental ubicado en el futuro y basado en 
mi memoria. No podemos confiar en nuestra memoria. Nadie puede ser 
consciente y seguro de su existencia al mismo tiempo, el cogito no es una verdad 
absoluta. ¿Qué pensaría Huet de la demencia del tipo Alzheimer? 


222 Pierre Bayle ataca de frente todas las teorías dogmáticas buscando sus 
contradicciones, las des-construye. Dice que la razón no explica nada, no 
resuelve nada, que el hombre debe renunciar a la razón y concentrarse en la fe y 
la “revelación”. La fe en la mente y en la conciencia es necesaria para llevar una 
vida de estudio. Para Bayle los individuos que solo confían en la razón yerran y 
deberían encontrar una forma de salir de esta perdición; esta salida puede ser la 
fe bajo la guía divina. 


223 Sin embargo Bayle nunca exaltó un fervor religioso, un fervor cristiano. De 
hecho Bayle denuncia una sociedad que tiene como modelo la religión ya que 
conlleva la semilla de dogmas, luchas, guerras, fanatismo. Bayle separa lo moral 
de lo religioso; lo religioso no es necesario para llegar a lo moral. De cierta 
forma promueve una sociedad ateísta. Insiste en que la razón no nos ayuda a 
entender el mundo. 


224 A pesar de fuertes ataques por parte del escepticismo, van 2.500 años que 
vivimos gobernados por la tradición filosófica platónica; por un lado la 


presuposición de una objetividad preexistente!” y por otro la pretensión de tener 
un contacto directo con el mundo y sus elementos. Esta posición dogmática es la 
que prevalece en la filosofía occidental. Desde 25 siglos vivimos con la premisa 
que la realidad es independiente de la mente y que la mente es excluida de la 
realidad!% y de la naturaleza. Durante estos siglos filósofos estaban en 
desacuerdo sobre el tipo de realidad que existe pero no pusieron en duda su 
existencia, tampoco la existencia de la verdad relacionada a la noción de validez 
objetiva. La mayoría de ellos buscaban que el conocimiento igualara la 
realidad!?6 —el conocimiento es lo mismo que la realidad—. Buscaban una 
correspondencia, un homomorfismo. 


Mucho se ha hablado del escepticismo a lo largo de los siglos, sin embargo el 
pirronismo casi nunca fue mencionado ¿Qué hay hoy en día del pirronismo? 


225 El fundador del constructivismo epistemológico Ernst von Glasersfeld!?” 
escribe: desde Platón (con su texto Teeteto1?8) la corriente principal de la 
filosofía occidental interpretó esto en sentido casi completamente realista e 
insistió en que el producto de la percepción y de la observación son siempre 
imágenes o representaciones de cosas independientes del sujeto humano, que ya 
existían en sí y para sí. 


226 Retomando la idea de Protágoras, Paul Watzlawick escribe: “el hombre no 
puede ir más allá de los límites puestos por su mente; al final de la cuenta, sujeto 
y objeto son idénticos (...) Nuestra experiencia subjetiva de la existencia es la 
realidad, la realidad es nuestra manera de sacar patrones de algo que muy 
probablemente es totalmente más allá de cualquiera verificación objetiva 
humana”. Sin embargo necesitamos de estos patrones para lograr una 
estabilidad, una estandarización; son una guía pragmática para pensar y actuar. 


227 El filósofo Herbert F.J. Múller insiste: “la posibilidad de una realidad 
exterior preestructurada independiente de la mente es explícitamente excluida 
como tal”.13% Según Miller las estructuras mentales de nosotros mismos, de los 


demás, del mundo, no son estructuradas independientemente de la mente; la 
materia solo puede ser percibida por la mente. Considerar la materia sin que esté 
involucrada la mente es una creencia dogmática, una idea, un punto de vista 
filosófico incompleto. La cuestión es entender cómo relacionar la mente con la 
materia o sencillamente si las debemos relacionar. El científico francés Alain 
Berthoz insiste: “El cerebro proyecta sobre el mundo sus percepciones internas, 
construye su percepción en función de las acciones que prepara”. 


228 Yendo más allá del pensamiento de von Glasersfeld, y más en acuerdo con 
el filósofo británico Edmond Wright, la propuesta de Neuroartes es de considerar 
que la única objetividad que podría existir es la objetivización provisional de 
algo pos-existente como consecuencia de los diálogos basados en ficciones e 
hipótesis logrados en un espacio intersubjetivo, es decir, del proceso dinámico de 
correcciones resultado de nuestros discursos y actos.1%! 


“Thingness is created by us”. 


Nietzsche, F. The Will to Power. 


“The us is not just ourselves at this present moment in time, but all those who 
have contributed to the great narrative of our language and whose contributions 
are still active”. 


Wright. E. 2005. Narrative, Perception, Language, and Faith. 


Palgrave Macmillan. 


Nuestro interior microcósmico es un sustituto de la realidad exterior, o sea, de 
lo externo. Prestamos demasiada atención al llamado mundo exterior como si 
fuera fijo. 


229 Dicho esto, nuestro argumento se basa en las siguientes 11 consideraciones: 


1. El llamado mundo no es una singularidad objetiva preexistente, 
preestructurada, pública y compartida. No tiene fronteras prefijadas ni 
predeterminadas. Nuestra propuesta es epistemológicamente no-objetivista. 


2. El llamado mundo existe como flujo continuo de energías dinámicas no- 
estructurado (de viscosidades como las califica Edmond Wright) y no como una 
serie de entidades, 1%? singulares objetivas. Hablamos de existencia, no de objetos 
en un mundo preexistente, preestructurado. Para más claridad usaremos el 
término inglés nothing — no-thing. Nothing no significa no-existencia; desde este 
nivel de nada/existencia surgen, percibidos/vividos en 3-D, cosas, objetos y el 
mundo tal como lo percibimos. Nuestro mundo es una realidad derivada.13 


Interpretamos el verbo existir como: salir de, manifestarse, estar en lo abierto, 
mantenerse afuera, la fuerza de abrirse a lo posible de la vida. Ex-istir es vivir 
como cuerpo, abrirse al mundo. Lo que hay afuera es evidencia bruta del mundo. 
Ex-istir es dar contenidos a sus experiencias. Ex-istir es entrar y abrirse al 
mundo; la existencia no es identical a la objetividad como forma de acuerdo 
sobre las entidades presentes en el mundo. El arte nos hace sentir que ex-istimos; 
proponer una corrección al dasein. Ex-istir no es solamente salir de, estar en lo 
abierto, sino que también es encontrarnos como sujetos. 


Las discusiones sobre el espacio (los espacios) son muy interesantes. Son temas 
de nuestro Seminario Internacional de Biosubjetividad. 


El espacio físico es distinto del espacio percibido ¿De qué se constituye el 
espacio vivido? Espacio corporal, espacio pericorporal, espacio lejano, espacio 
de acción (espacio corporal, de prensión, de locomoción), espacio de proyección. 
¿Es el espacio una entidad pos-existente? 


Véase las investigaciones de Alain Berthoz. ¿Por qué nuestro espacio percibido 


es unificado? Construimos referentes (invariantes) que permiten codificar la 
percepcion y la acción. ¿La codificación se efectúa por medio de la geometría de 
Euclide o la de Riemann? “La visión codifica el espacio en un referencial ligado 
a la surperficie de la retina, o sea, una superficie 2-D y curva. Existen algoritmos 
neuronales que transforman problemas 3-D en problemas 2-D, transforman 
problemas no lineales en problemas lineales. El espacio visual percibido no es 
solamente euclidiano; está deformado según reglas que sugieren las geometrías 
curvas de Bernhard Riemann (1826-1866) o de Nikolái Lobachevski (1792- 
1856). La curvatura del espacio visual elíptico percibido cambia en el espacio 
cercano: cambia a hiperbólico para las distancias más grandes, y a parabólico 
para distancias muy lejanas”. La visión, el sistema vestibulario y la 
propiacepción codifican el espacio en referenciales muy diferentes. ¿Cómo el 
cerebro reconstruye una percepción única y coherente de nuestro cuerpo y del 
espacio? 


Los correlatos neuronales de la ubicación y orientación en el espacio son 
constituidos por: 


- Un sistema neuronal en los núcleos vestibularios que trasmite a la corteza 
cerebral la información de la rotación de la cabeza y del mundo visual. 


- Un sistema neuronal distribuido en los núcleos talámicos, el subículo y la 
corteza retrosplenia que codifica únicamente las direcciones estáticas de la 
cabeza. 


- Un sistema neuronal de ubicación y vista en el hipocampo que permite navegar 
en el espacio. Algo muy sensitivo para las personas que padecen de Alzheimer. 


¿Cómo el cerebro realiza la correspondencia, la unión entre los diferentes 
sistemas? Todo parece indicar que el giro temporal superior participa en la 
integración multineuronal de los espacios percibidos a partir de las 
informaciones visuales, auditivas, vestibularias, etcétera. Aspectos de la relación 
entre el cuerpo y el espacio son codificados en referenciales diferentes: 


* En el colliculo: los movimientos de la mirada en un espacio retinotópico 
(coordenadas retinianas). 


* En el hipocampo: las relaciones con el entorno y la memoria de los trayectos en 
un espacio alocéntrico, el espacio cartográfico (la corteza parietal y el colliculus 
son los sustratos del espacio egocéntrico). 


* En el putamen donde se encuentran las neuronas que codifican los 
movimientos de los miembros, la codificación se ubica en el espacio. 


3. No existe realidad si no es vivida a través de la experiencia presente. No 
podemos separar la realidad como fenómeno físico del sujeto. No podemos 
iniciar nada si no es a partir de nuestra propia experiencia. La experiencia ocurre 
en un contexto biológico, actualiza los contenidos de la percepción. La 
separación sujeto-objeto no es primaria sino secundaria y pragmática. Es una 
ficción que tiene un fin práctico. El mundo es el resultado y no la causa de 
nuestra percepción. Los mundos que 


construimos son exteriores a nuestros cerebros mientras las causas neuronales y 
las sensaciones neuronales son en nuestros cerebros. Hacemos de nuestros 
mundos fenomenales nuestros mundos reales/físicos. 


Según Alain Berthoz el cerebro proyecta en el mundo sus percepciones 
internas, construye su percepción en función de las acciones que prepara. 


El monismo reflexivo de Max Velmans habla de realidades fenoménicas 
proyectadas por redes neuronales intracraneales. Si proyectamos prototipos 
perceptivos internalizados, corremos el riesgo de encerrar individuos y objetos 
en esquemas a priori, preestablecidos. Los prototipos son ficciones e hipótesis, 
son como-si y no son dogmas. 


La experiencia perceptiva es una experiencia cerebral y corporal dinámica. La 
tercera dimensión que vivimos es una experiencia cerebral, un campo cortical 
relacionado causalmente al espacio fenoménico exterior en el cual se 
desplieguen las secuencias sensoriales cerebrales.1%* ¿Dónde se encuentra el 
contenido de nuestras experiencias? ¿Cuál es la extensión del espacio 
fenoménico? ¿Los fenómenos experimentados tienen extensión y ubicación? 
Podríamos preguntarnos si proyectamos el contenido de nuestra experiencia 
fuera de nuestro cuerpo (Berthoz y el monismo reflexivo de Max Velmans) o si 
este contenido está en nuestro cerebro como una realidad virtual (el naturalismo 
biológico de Steven Lehar, Antti Revonsuo, Jeffrey Gray). 


El organismo no se mueve en un mundo de invariantes sino que tiene la 
capacidad de ajustar sus respuestas adaptando sensitivamente sus selecciones en 
sus campos sensoriales; el cerebro construye sus propios invariantes. Así, 
nuestro cerebro atribuye a las formas propiedades simétricas, presta atención al 
movimiento O a la geometría de la forma y anticipa o imagina internamente los 
movimientos que proyectará luego en un espacio fenoménico. 


Una ficción es un andamiaje que debe ser descartado después de ser usado, 
tiene un fin práctico y no lo debemos confundir con el edificio. Nos invita a 
actuar como-si; así una ficción nos permite inventar y abrir diálogos. Podemos 
determinar el valor de una ficción por su carácter práctico. La ficción no debe 
transformarse en hipótesis o en dogma ni tampoco sustituir la realidad 
(Vaihinger, 2009: P. 88, 89). El sujeto-en-sí y el objeto-en-sí son ficciones como 
lo es la separación entre sujeto y objeto. 


4. La percepción es un proceso de selección, de anticipación y de simulación. 
Seleccionamos por anticipación.!% La anticipación es un proceso que opera en 
medio de una actividad multisensorial; permite paliar la demora de 50 a 100 
milisegundos causada por el trayecto de las ondas de luz que viajan de la retina 
al lóbulo occipital. La anticipación es la formulación de ficciones e hipótesis. La 
red talamocortical juega un papel esencial en los procesos de selección y de 
anticipación. El científico francés Alain Berthoz considera que el cerebro 
construye su percepción en función de las acciones que prepara; simula, evalúa y 
anticipa los resultados de nuestras posibles acciones. Berthoz sugiere que 
percibimos para validar o invalidar nuestras decisiones, nuestras posibles 
acciones, nuestros posibles movimientos. Así la percepción haría consciente una 
decision previamente tomada. 


5. La percepción es una selección; la motivación (pero también nuestros deseos, 
nuestras necesidades, nuestras emociones, nuestros sentimientos) energiza el 
proceso perceptivo completo. “El hombre es la medida de todas las cosas, en 
tanto que son, y de las que no son, en cuanto que no son”, dice Protágoras. Para 
Protágoras medir es contar, comparar. El hombre cuenta y compara por medio de 
su cerebro. 


Con Edmond Wright entendemos el término *cosas* como el resultado de 
nuestras selecciones a partir del flujo continuo no-estructurado; lo que llamamos 
“objetos” es el resultado de procesos selectivos individuales, es el resultado de 
una serie de percepciones repetidas.!36 


Notas basadas en el artículo de Andy Clark “Whatever next? Predictive brains, 
situated agents, and the future of cognitive science”. Behavioral and Brain 
Sciences (2013). DOI: 10,1017/50140525X12000477 


1. Predictive coding allows for probabilistic generative models to help us to act 
“where, what and when”. The critical variable for sensory coding and motor 
control is the deviation from the expected signal, rather than the sensory or 
motor processing per se. Bayesian approach, Bayesian brain. The brain as a 
constructive and predictive “machine”. Predictive coding is a consequence of 
surprise minimisation. It is a core cortical strategy: a strategy that can deliver 
probabilistic generative models apt both for basic sensorimotor control and for 
more advanced tasks. The brain is a bidirectional hierarchical structure (Elias L. 
Khalil). The question remains: why would our perceptual system be so stricken 
with errors? Learning from prediction errors has been suggested for take place in 
the hippocampal memory system as well as in the basal ganglia. At least on the 
face of it, the predictive processing story seems to pursue a rather narrowly 
neurocentric focus, albeit one that reveals some truly intimate links between 
perception and action. But dig a little deeper and what we discover is a model of 
key aspects of neural functioning that makes structuring our worlds genuinely 
continuous with structuring our brains and sculpting our actions. Perception 
reduces surprisal by matching inputs with prior expectations. Action reduces 
surprisal by altering the world (including moving the body) so that inputs 
conform with expectations. Working together, perception and action serve to 
selectively sample and actively sculpt the stimulus array. 


2. Similarly, a wide range of psychophysical experiments have demonstrated that 
our conscious perception of events in the world represents not veridical sensory 
input, but the integration of multiple sources of evidence from our sensory 


system and our prior experience, rather than the veridical (and noisy) sensory 
input itself (Gregory 1998). 


6. Los objetos —pero también las personas, el sujeto, la mente, el tiempo, el 
espacio, los Yos— existen y no tienen un carácter objetivo único. No hay una 
objetividad independiente de la mente; solo hay una existencia/existencia. 


El llamado conocimiento objetivo es un instrumento de la experiencia. No hay 
objeto perfecto (constituyen lo que el budismo llama la verdad convencional). La 
objetividad per se no existe. Los objetos son el resultado de funciones 
gestálticas, de un proceso de intersubjetividad, de un postulado de singularidad, 
de una ficción conveniente —no son independientes de la mente— (Wright). 
Idealizamos el mundo. El problema surge cuando esta idealización se transforma 
en una creencia y la creencia,*” en superstición.*3 Nuestras perspectivas 
convergen hacia algo, algo que no es precisamente una singularidad pura con el 
mismo criterio de definición para todos. 


La norma es la diferencia entre las personas. No podemos tener representaciones 
del mundo aun indirectas ya que no existe nada determinado por representar. 
Aunque existe un continuo externo, no podemos asumir un mundo objetivo 
preexistente. No existe una singularidad objetiva compartida. No existe una 
semejanza singular preexistente. Lo que consideramos como entidades 
singulares constituyen una 


necesaria ilusión. La idea de un objeto singular, regulatoria, es una idea que 
necesitamos para ser capaces de expresar nuestras diferencias sobre lo real pero 
que NO se basa en lo real por ser efímero, cambiante. Tenemos que aceptar la 
ilusión y así entrar en un juego con los demás a través del lenguaje. La fe en el 
otro y nuestro propio cuerpo tendrán un papel fundamental en este juego. Es un 
juego riesgoso: no hay garantía de comunicación y esta posible ausencia de 
comunicación puede llevarnos tanto a la tragedia como a la comedia. Cada 
singularidad es ambigua. Cuando interpretamos lo que estructuramos e 
intercambiamos nuestras construcciones con los demás, actualizamos 
mutualmente nuestras percepciones. Las variaciones en nuestras construcciones 
equivalen al acto de contar considerándolo como una singularidad determinada. 


Contamos construcciones, variaciones; nuestro mundo es diverso, variado. 
Construimos nuestro mundo y somos responsables de lo que construimos. En 
este mundo la alteridad actúa como una forma de corrección. Sin el otro no 
podemos validar o invalidar el resultado de nuestras experiencias. 


7. El sujeto estructura y construye su mundo interactuando con el continuo no- 
estructurado. El proceso de estructuración sensoriomotriz no es fijo, se actualiza 
por medio de nuestras experiencias sucesivas. Sin embargo, como lo demuestran 
las ilusiones visuales, el proceso de estructuración que lleva a la percepción no 
se limita a un conocimiento sensoriomotriz. Un conocimiento sensoriomotriz no 
equivale a una realidad objetiva preexistente. 


Cuando hablamos de estructuración sensoriomotriz no implicamos que la 
percepción se logre única y exclusivamente con el movimiento del cuerpo hacia 
algo que le es externo, como parece reivindicar el filósofo estadounidense Alva 
Noe. 


Si es cierto que nuestro cerebro está en nuestro cuerpo y nuestro cuerpo en el 
mundo, la percepción no requiere exclusivamente de un proceso conjunto 
sensoriomotriz que una cerebro, cuerpo y mundo. Un cuerpo en movimiento no 
puede ser la condición sine qua non para la percepción. 


Lo acoplado no es la constitución. Coupling is not constitution. La 
equivalencia entre acoplado y constitu-ción es una falacia. Los procesos 
corporales no cerebrales acoplados con procesos cerebrales no implica que los 
procesos corporales no cerebrales sean parte de los procesos cerebrales. Así la 
liberación de neurotransmisores en el empalme neuromuscular es acoplada al 
proceso de contracción muscular, pero este proceso de liberación (de 
neurotransmisores en el empalme neuromuscular) no es parte del proceso de la 
contracción muscular.!3% Al menos que uno defienda la teoría de la identidad: X 
es Y. Los agentes paralizados perciben. Cuando se inhibe la función 
neuromuscular de unos sujetos la percepción no desaparece, tampoco desaparece 
la conciencia/awareness. 


Véase los casos de parálisis inducida con los relajantes musculares Vecuronium 
y Tubocurarina (inducen el bloqueo del impulso nervioso inhibiendo el efecto 
del acetilcolina que causa normalmente la contracción muscular). También 


podemos citar los casos de percepción en pacientes bajo anestesia. Estas 
consideraciones nos llevan a proponer una teoría de la percepción incluyente sin 
la exclusión de pacientes con algunos trastornos neurológicos severos. Es una 
cuestión de ética.14 


8. El conocimiento que vivimos con nuestras experiencias es necesario y valioso. 
En lugar de hablar de un conocer deberíamos hablar de un proceso de conocer, 
de un conocimiento viviéndolo, de una vivencia-conociéndola. 


9. Actuamos como-si sin saberlo, como-si existiera un elemento objetivo frente a 
nosotros, más bien estamos convencidos de la existencia de la entidad, por eso 
cuando el otro nos corrige, nos sentimos a veces sorprendidos o incluso 
inconformes, perdemos nuestra seguridad. Sin embargo aprendemos y seguimos 
considerando la existencia de un mismo objeto para todos. El uso del lenguaje 
demuestra que seguimos actuando como-si.142 


10. Una fe mutua es necesaria para lograr una semejanza de coincidencia en 
nuestras percepciones y así entendernos. La fe no es la creencia en lo divino. La 
fe es una virtud humana, es el motor de nuestra apertura hacia el otro. La fe va 
de la mano con el riesgo y no con la certeza o la convicción como lo proponen 
las religiones. 


11. Los procesos cognitivos humanos podrían ser complementados por 
herramientas y estructuras no biológicas. Hablaremos de un cuerpo 
tecnologizado, de una tecnosensibilidad, de una tecnocorporealidad. En algunas 
nuevas prácticas artísticas y deportivas el cuerpo interactúa con la tecnología. La 
biotecnología será una ciencia fundamental para el siglo XXI. El sistema 
cognitivo humano podría extenderse fuera del cuerpo biológico húmedo.!% 
Como lo hemos mencionado, el cerebro tiene la habilidad de actualizar el 
esquema corporal cuando se “agrega” al cuerpo aparatos protésicos como brazos 
y piernas robóticas. Roy Ascott subraya “our protheses not only amplify and 
extend the body and its five senses, but also augment cognition and memory and 
subtly transform the personality”.1“ Nuestro cuerpo puede interactuar con 
aparatos de las nuevas tecnologías. Así, nuestras ondas cerebrales pueden 
encender o apagar la luz en un cuarto —un cambio en un contexto luminoso 
modificará a su vez la percepción que uno tiene de una habitación. 


En algunos talleres de Neuroartes utilizamos nuevas tecnologías para entrenar el 
cerebro de personas que padecen demencias. Consideramos por un lado que no 
existe una frontera precisa, determinada entre el cuerpo biológico humano y el 
entorno conectado en una red, y por otro lado que existe una conexión entre las 
funciones cerebrales internas y las actividades externas. En el taller el individuo 
usa un casco con sensores que miden la “producción” eléctrica de su cerebro; se 
concentra en la pantalla de una computadora donde aparecen una serie de tareas 
cognitivas que debe realizar mientras los sensores detectan la actividad cerebral. 
Una marcación aparece en la pantalla para medir los efectos de la actividad 
cerebral del usuario. Así vemos como la tecnología actúa en el trasfondo de la 
actividad mental del individuo. Es interesante notar que unos laboratorios 
desarrollan sensores de temperatura y ritmo cardiaco que son integrados en 
minicomputadoras adheribles a la piel, computadoras flexibles y muy delgadas 
como etiquetas. Otros laboratorios universitaros (UC Berkeley, 


Universidad de Tokio) trabajan en el desarrollo de una piel digital llena de 
sensores relacionados a la salud que se colocara encima de la piel humana. 


230 Nuestras diferencias representan ventajas para la evolución. 


231 La distribución del espacio sensorial es anterior al proceso sensorial el cual 
desemboca en la selección de objetos. El proceso sensorial es independiente a la 
selección de objetos; uno puede sentir sin que el objeto de su sensación sea un 
objeto determinado. Véase los casos de la ceguera o de la borrosidad de los 
bebés y también de los sujetos con autismo y parálisis cerebral.1% 


232 El sistema sensorial del bebé no aprehende los objetos, aprehende 
movimientos sin seleccionar objetos. No hay formas definidas en el campo 
sensorial. Así podemos tener individuos con: 


1. un campo sensorial fenomenal sin aprehensión sensorial ni objetivación 
epistémica. 


2. un campo sensorial fenoménico con aprehensión sensorial pero sin 
objetivación epistémica. 


En pacientes con ceguera debido a una parálisis cerebral severa hay casos en 
los cuales las sensaciones se presentan por medio de un campo sensorial auditivo 
y/o visual y/o olfativo aunque sin clasificación de estas experiencias. 
Experiencias pueden ocurrir en un cuerpo sin que este sea capaz de distinguir y 
reconocer su origen. No hay selección epistémica; en algunos casos el cuerpo no 
vive la separación con su entorno. Es la socialización del cuerpo que permite la 
construcción de un yo basado en las experiencias. 


Las formas sensuales no epistémicas en los campos sensoriales son reales en 
cuanto a su existencia (en los campos) y existen independientemente de los 
objetos. El campo no epistémico representa la distribución de la energía a nivel 
de los órganos receptores, posteriormente se opera una clasificación epistémica. 


233 Para dar un ejemplo de una entidad singular objetiva imaginemos un diálogo 
entre dos personas. Dos personas conversando asumen la existencia de una 
misma entidad singular que llegó a ser el objeto de la conversación, algo que se 
ve en un árbol, por ejemplo: “¿Ves el árbol frente a la casa? Sobre la rama 
inferior izquierda, hay algo, es un pájaro”. Resulta ser una rama chiquita partida 
en dos. 


234 También podemos citar a Apolonio de Tiana (3-97) quien habló de las 
personas que pretenden ver animales en las nubes: “estas formas no tienen 
significado y se mueven en el cielo sin ninguna intervención divina, somos 
nosotros con nuestra facultad mimética innata quienes las transformamos en 
formas, las construimos. El arte mimético tiene dos caras, la primera consiste en 
el uso de la mano y de la mente, es la pintura, el segundo consiste en hacer 


imágenes solamente con la mente”. 


235 Este comentario de suma importancia nos remite a la introducción del curso 
cuando hablemos de la mimésis y de la borrosidad del mundo. Apolonio 
introduce también el concepto de innatismo y el concepto de forma gestálticas, 
insiste en el papel de la imaginación y de la memoria.!* Hoy en día científicos 
estudiando el cerebro insisten en la tendencia que tiene nuestro cerebro en buscar 
patrones en el mundo. 


236 Aprovecho para retomar una idea de Aristóteles, quien escribió “es 
imposible pensar sin una imagen mental (phantasma)”. Según él percibimos por 
medio de los sentidos (aiesthetikon) y de la imaginación (phantastikon).!* 


237 En cuanto a las afirmaciones debemos entender es como la manifestación de 
un acuerdo entre dos o varios sujetos para considerar que lo que tienen a su 
disposición constituye una versión compartida de la realidad en el momento de 
su conversación, con la reserva que es un proceso dinámico susceptible de 
actualización por uno o varios sujetos. 


238 De ninguna manera es representa una realidad objetiva.1* Rápidamente nos 
damos cuenta que la entidad no es fija para los que dialogan; ellos la actualizan, 
y al mismo tiempo actualizan su propia percepción: “No es un pájaro sino dos 
ramas chiquitas que se separan”. El diálogo es un juego basado en una 
suposición metodológica. 


Polonio: Señor, la Reina quisiera hablaros al instante. 
Hamlet: ¿No ves allí aquella nube que parece un camello? 


Polonio: Cierto, así en el tamaño parece un camello. 


Hamlet: Pues ahora me parece una comadreja. 
Polonio: No hay duda, tiene figura de comadreja. 
Hamlet: O como una ballena. 

Polonio: Es verdad, sí, como una ballena. 
Hamlet: Pues al instante iré a ver a mi madre. 


Tanto harán estos que me volverán loco de veras. Iré, iré al instante. 


Shakespeare, W. 2009. Hamlet. Nórdica 


239 Las personas que dialogan toman por sentado la existencia de una misma 
entidad singular que perdura y puede servir de referencia estable a individuos 
que sin embargo viven experiencias distintas. Este acuerdo es el punto de partida 
para el diálogo. La entidad tiene función de catalizador.“ En un diálogo, las 
correcciones mutuas son indispensables, son los elementos de un movimiento 
dinámico. Imaginamos que existe una coordinación perfecta. Sin embargo 
nuestro “acuerdo” siempre será parcial. Por más que lo intentamos no podremos 
hacer coincidir nuestras percepciones en un acuerdo perfecto. “Una creencia 
ontológica no es necesaria”, señala Edmond Wright. 


240 Asumimos que un objeto tiene una identidad (sameness) singular 
preexistente para todo el mundo. El filósofo David Chalmers la llama la 
singularidad Edénica en la cual la palabra equivale al mundo, la sensación de la 
percepción.!* En el Edén las palabras se encuentran con sus referentes eternos 
(E. Wright). El Edén de Chalmers es una fantasía. El paraíso es una metáfora 
poética. No existe un sistema divino perfecto de objetos fijos, determinados 
como “fundación lógica de nuestro discurso”. Tampoco existe un sistema 
perfecto para nombrar. 


¿Es una teoría del todo posible como lo pretende encontrar la física? 


241 El mundo religioso quiere entregarnos el paraíso si mostramos suficientes 
esfuerzos para acercarnos a lo que llama referentes eternos. Las religiones nos 
proponen creer en tal sistema. Pero como verdadera singularidad Dios es una 
ilusión. 


242 Interpretar literalmente los mitos y las creencias religiosas es alejarse de la 
responsabilidad que requiere la fe. Terminamos por creer en los mitos en lugar 
de actuarlos. La reciprocidad requerida por el acto de fe se transforma así en una 
garantía supersticiosa de una alegría eterna. Ni los mitos ni las creencias 
religiosas constituyen una verdad objetiva. 


243 ¿Cómo llegamos al objeto? ¿Cuál es el estatus del objeto? 


Notas sobre el tema de los objetos: 


1. “The very concept of being an object is that of being the object of a subject”. 
Nagarjuna. 1995. Mulamadhyamakakarika. Oxford University Press. 


2. Jean-Pierre Changeux: “En términos neuronales un objeto se identifica con un 
estado físico constituido por la actividad coherente (eléctrica y/o química) de 
una población de neuronas (o grupo) distribuida pero definida”. Du vrai, du 
beau, du bien. Une nouvelleapproche neuronale. Odile Jacob. 2008. El verbo 
identificar utilizado por Changeux indica la postura de alguien que busca una 
equivalencia, algo que no compartimos. 


3. De acuerdo a la realidad cuántica, ontológicamente hablando no hay nada. Si 
de un objeto quitamos todas sus propiedades, ¿Qué quedaría? ¿Son las 
propiedades pegadas a una substancia? ¿Es una substancia independiente de sus 


propiedades? Véase: no-thing. 


244 Identificamos el objeto a través de un proceso de selección dinámica; el 
objeto no nos es dado, es el resultado de un proceso selectivo. Así no hay 
identidad entre el contenido de la percepción y lo exterior percibido, el existente 
físico exterior. El objeto no tiene un valor universal independiente del sujeto 
cognoscente. No hay objeto perfecto. Del flujo continuo externo extraemos el 
objeto. Del “todo eso” extraemos y construimos un “qué pos-objetivo”. 


245 Todos tenemos percepciones distintas, ninguna revela un objeto 
determinado. Como cuerpo dinámico el objeto es el resultado de la 
estructuración de nuestras experiencias subjetivas del flujo continuo no 
estructurado. Un objeto es a la vez real (resultado de partes reales del continuo) 
y ficticio (cada quien tiene su versión).!*!, 152 Todos tratamos los objetos como-si 
fueran independientes de nuestra mente —son catalizadores por razones 
operacionales, permiten los procesos perceptivos. 


246 Una mejor percepción no significa un objeto más claro, más preciso, sino 
una diversidad de percepciones más rica; no podemos considerar el objeto como 
un invariante. El mejoramiento de los procesos sensoriales, con una cóclea 
artificial por ejemplo, no significa que descubriré con más facilidad un objeto 
preexistente; no hay objeto-en-sí esperando ser descubierto. La claridad de la 
escucha no implica el acceso a una información más clara, más nítida. 


247 En su libro Imagination and the Meaningful Brain (2006, MIT Press) Arnold 
Modell escribe (P. 119): “Coleridge is saying, in effect, that we should not take 
the object as something given to us but as something formed through our 
imagination. Coleridge”s description of imagination as the self entering into what 
it perceives comes close to our contemporary understanding of empathy”. 


248 Lo interesante aquí es la introducción del término imaginación en el proceso 
de selección de lo que llegarán a ser nuestros objetos, o sea, elementos del 
llamado conocimiento. Es interesante notar que imaginar el futuro involucra las 
mismas áreas cerebrales necesarias para recordar el pasado, principalmente el 
hipocampo, zonas prefrontal, mediotemporal, parietal. La imaginación nos 
permite simular “mentalmente” sin correr el riesgo de averiguar lo que pasaría 
en la vida real. La experiencia siempre está basada en la memoria de 
experiencias pasadas que podemos acomodar de acuerdo a nuestras necesidades. 


249 Es más fácil acordarnos de eventos comunes y recientes que de eventos 
escondidos en nuestro pasado; nos cuesta más trabajo recordar eventos de 
nuestra infancia o de eventos que solo ocurrieron una o dos veces, por ejemplo. 


En la década de los 1980 psiquiatras y profesionales de la salud mental han 
añadido una categoría en las categorías de la memoria: recuperada o reprimida. 
Según ellos nuestra sociedad está llena de sobrevivientes que fueron abusados 
sexualmente en su infancia. Para sanarlos, estos profesionales de la salud deben 
“recuperar” la memoria “reprimida” de estos “pacientes”. Miles de “víctimas” 
entraron en terapia. Miles de individuos reportaron haber sido víctimas de ritos 
satánicos —según sus memorias recuperadas por terapeutas— y sus terapeutas les 
descubrieron un síndrome de múltiples personalidades. Incluso se empezó a 
hablar de una conspiración en contra de los niños por redes subterráneas de 
predadores sexuales. Los abusos de los profesionales de la salud fueron 
numerosos y las cruzadas en contra de supuestos abusadores llevaron a la 
creación de la False Memory Syndrome Foundation en los Estados Unidos y la 
False Memory Syndrome Society en Inglaterra; estas asociaciones lucharon en 
contra de la criminalización de las falsas acusaciones basadas en lo que hoy se 
llama: la falsa memoria. Los terapeutas cuyas terapias estaban reembolsadas por 
las empresas de seguro podían sugerir falsas memorias para enriquecerse. 
Finalmente algunos pacientes demandaron a sus terapeutas al darse cuenta que 
se les había “creado” falsas memorias. Las compañías de seguro dejaron de 
reembolsar las terapias. Aunque hayan desaparecido los abusos, nuestra sociedad 
está convencida que estamos emocionalmente desequilibrados, 
independientemente de nuestra voluntad. Reflexión: ¿Qué papel tiene la 
imaginación en su percepción? ¿Puede ser patológica la imaginación? 


250 En 1725 el filósofo irlandés Francis Hutcheson (1694-1746) menciona la 
benevolencia, una tendencia humana natural como respuesta al sufrimiento del 
otro. Es lo que llamamos hoy la compasión. ¡Esta tendencia no implica que 
haremos algo para ayudar al otro! El filósofo escocés David Hume (1711-1776) 
habla de un sentimiento moral como de una proyección de nuestras emociones. 


251 Giambattista Vico,*5 fue el primero en reconocer lo que hoy llamamos 
empatía, incorporando la idea que construimos un significado al entrar en la 
mente de los demás por medio de nuestra imaginación; consideraba que la 
imaginación tenía un papel fundamental en la empatía y en nuestra relación con 
el mundo. El significado que damos al mundo depende del interés que 
mostramos hacia él. Al entrar en la mente del otro podemos medir las 
identidades o diferencias que el otro tiene con nosotros (son las premisas de la 
teoría de la mente/theory of mind). 


252 Entendemos que se trata de un proceso de conocer. Vico considera dos tipos 
de conocimientos: 


1. scienza — el conocimiento de las creaciones del hombre como las palabras, los 
conceptos, los números, las obras de artes, etcétera, constituyen una verdad 
comprensible ya que fueron creadas por el hombre. Solo estas creaciones son 
directamente accesibles para ser estudiadas. Conocer una verdad, es hacerla. 


2. conscienza — el conocimiento del mundo exterior. 


253 En una obra anterior Vico habló del principio Verum ipsum factum (the truth 
is the same as the made), lo que literalmente traducido significa: la verdad es 
lo mismo que lo hecho. Aquí Verum significa comprensible y no la verdad, lo 
verdadero; factum significa lo que se ha hecho, lo hecho. 


254 Algo es comprensible solo para aquella persona que lo ha hecho —las artes 
plásticas, por ejemplo— y también para un público que tiene empatía. Pero más 
que nada Vico anticipa el punto central de la epistemología constructivista, lo 
verdadero, o sea nuestra realidad, es lo que construimos. La comprensión de lo 
creado depende de los niveles de construcción de la obra. Si uno construye algo 
lo entiende. Asimismo Vico opone el conocimiento divino al conocimiento 
humano. Podemos aplicar el concepto Verum-Factum al proceso de 
estructuración de nuestro mundo y entender cómo Vico participa a nuestra. 


255 Vico insiste en el conocimiento como proceso social dinámico, logrado a 
través de la experiencia personal, de la comunicación con el otro, de la 
imaginación. Un conocimiento basado en la memoria, como lo dice Isaiah 
Berlin.19 Es la aportación fundamental de Vico. Samuel Taylor 

Coleridge retomó la idea de Vico en su obra Biografía Literaria de 1817.15 
También Honoré de Balzac en 1836 en su texto Facino Cane.1?” 


“Chez moi l'observation était devenue intuitive, elle pénétrait 1'áme sans 
négliger le corps; ou plutót elle saisissait si bien les détails extérieurs qu'elle 
allait sur-le-champ au-dela; elle me donnait la faculté de vivre la vie de 
l*individu sur laquelle elle s'exercait, en me permettant de me substituer a lui 
comme le derviche des Mille et Une Nuits prenait le corps et 1?áme des 
personnes sus lesquelles il prononcait certaines paroles”. Balzac. 


256 Aquí podríamos preguntarnos si el conocimiento es un asunto individual o 
más bien comunitario!* (Martin Kusch). ¿El conocimiento pertenece a un 
individuo o a una comunidad? 


257 Cabe mencionar al filósofo escocés Adam Smith (1723-1790), quien en su 
teoría de los sentimientos morales (1759) habla de la simpatía, “la facultad que 
nos permite por medio de la imaginación estar en el lugar de los demás, lo que 


nos hace capaz de concebir lo que sienten y así sentirse afectados”. La simpatía 
es la participación al sufrimiento del otro. 


258 En la segundad mitad del siglo XIX el filósofo alemán e historiador de arte 
Robert Vischer (1847-1933) propone por primera vez el término Einfúhlung (el 
sentir-en) en su tesis doctoral sobre estética Óptica. Se inspiró de los trabajos de 
su padre, Friedrich Theodor Vischer, sobre empatía, y en los trabajos sobre los 
sueños de Karl Albert Scherner. Según Vischer tenemos la habilidad de 
proyectarnos y de incorporarnos en los objetos de nuestra percepción.1* 


259 Posteriormente el psicólogo alemán Theodor Lipps (1851-1914) popularizó 
el verbo Einfiihlen (sentirse-en, identificarse con los sentimientos de otro, 
empatizarse) y el nombre Einfúhlung (empatía) para calificar la proyección del 
yo en el objeto de percepción. Lipps usa el término para la empatía estética (obra 
de arte — espectador). 


260 El teórico del arte alemán Wilhelm Worringer (1881-1965) en su texto 
publicado en 1908 Abstracción y Empatía,!% se refiere a la teoría de Lipps, en 
particular a la empatía estética. “Disfrutar estéticamente significa disfrutarse a sí 
mismo por medio de un objeto sensual distinto a mí mismo, empatizarme en él. 
(...) La presuposición del acto de empatía es la actividad general de la 
apercepción”. Este sentir-en, sentirse-en pasa obligatoriamente por una etapa de 
autoconsciencia/self-awareness de nuestro cuerpo e implica un cierto 
hedonismo, una estimulación de nuestras neuronas-recompensa.** Lipps 
distingue entre una empatía positiva que genera placer y nuestra definición de la 
belleza y una empatía negativa que genera desagrado y nuestra definición de lo 
feo. La belleza se relaciona al circuito de las neuronas recompensa, las áreas 
cerebrales que codifican nuestro placer. 


261 Worringer subraya que en este proceso de empatía el sujeto pasa por una 
auto-objetificación de uno mismo en el objeto. Hace referencia al historiador de 
arte austro-húngaro Alois Riegl (1858-1905) y a la volición artística absoluta 


que según Riegl es independiente de la obra y de su modo de creación. 
Worringer insiste que cualquier obra de arte es la objetificación de esta volición 
artística absoluta que a su vez procede de necesidades psíquicas. 


262 En términos de empatía artística Worringer está en desacuerdo con Lipps. 
Afirma Worringer que esta empatía solo podría aplicarse a lo natural, a lo 
orgánico. Su necesidad no puede explicar el impulso, el ímpetu creador a través 
de la historia, como lo propone Lipps. No puede haber determinado la volición 
artística. Existe Otra razón, otro motor y es el afán de abstracción. En la historia 
del arte, para explicar la volición artística absoluta de Riegl, Worringer propone 
aceptar una alternancia entre la necesidad de empatizarse con lo orgánico y la 
necesidad de la abstracción. 


263 Es interesante aquí subrayar que nuestro cerebro recurre a una serie de 
abstracciones para permitirnos andar en el mundo. 


264 En esta necesidad de empatía, de empatizarse, Worringer reconoce un 
impulso hacia la autoalienación. Al empatizarnos, un objeto externo, una forma 
externa nos absorbe. 


Estamos en el “otro” objeto, dice Worringer. Es un proceso de auto-objetivación. 
El otro permite esta autoalienación. De cierta forma renunciamos a nuestras 
diferencias. 


265 Volviendo a Lipps: Einfúhlen (empatía) es una noción que tiene un papel 
importante en la hermenéutica, la fenomenología y la teoría de la simulación. La 
podemos relacionar a Verstehen (comprensión) que revela el carácter cognitivo 
de la comprensión del comportamiento —mientras Einfiihlen revela su carácter 
emotivo. 


266 Los trabajos de Rizzollati sobre las neuronas espejo son una prolongación 
científica de los textos de Vico, Coleridge, Balzac, Vischer y Lipps. 


267 Con una empatía extrema corremos el riesgo de exigir la renuncia del otro. 


268 Los sentidos no captan ninguna información cognitiva objetiva preexistente, 
no reconocen objetos; el uso de la palabra objeto como metáfora puede ser 
peligroso si la tomamos de manera literal. Como lo escribió el filósofo Hubert 
Dreyfus, “things are never given to us as fully determinate”.162 


269 En su artículo “Biología de la Conciencia” publicado en enero de 2001, el 
Premio Nobel de Medicina Gerald Edelman escribe: “Los contenidos de la 
conciencia/awareness se construyen basados en las memorias internas y a los 
estímulos externos. Reflejan necesariamente la complejidad, la ambigiijedad y lo 
impredecible de las señales recibidas en los encuentros con el mundo”.16 Sigue: 
“Además, el entorno complejo no es un pedazo de cinta codificada; contiene 
eventos dinámicos y ambiguos. Como el cerebro y el cuerpo responden a 
diversos impulsos sensoriales y a varios sistemas de memoria, deben siempre 
estar coordinados”. 


“We read the Book of Nature with the senses, but we do not understand it 
through the senses. The understanding is an act through itself, an absolutely 
independent act (...) The senses give us riddles, but they do not give us the 
solution, understanding”. Ludwig Feuerbach. Gesammelte Werke. Vol. II, 144. 
Fromman Verlag. 1903/1911. 


270 Los cinco sentidos tradicionalmente aceptados son olfato, tacto, oído, vista y 
gusto; podemos agregar los sentidos del movimiento, esfuerzo, espacio, 
equilibrio y del sistema propioceptivo. De tal forma consideramos todo lo que el 
organismo realiza para estructurar el flujo continuo. Estos sentidos son bien 


conocidos por los deportistas y artistas que usan su cuerpo en sus actividades 
cotidianas.1% 


271 La realidad es hipotética. No podemos conocer la verdadera naturaleza de 
los objetos. La interpretación de la realidad se basa en un acto de confianza 
mutua entre los miembros de una sociedad. El lenguaje permite esta relación, o 
mejor dicho, es el marco en el cual se desarrollan las relaciones.16 
“Communication, networking and discrimination are all buried deep in the 
evolutionary dynamic”.166 Lo sensorial no es epistémico, no es conocimiento, se 
transforma poco a poco en información cuando pasa por el filtro del placer, del 
dolor, del desagrado, de la indiferencia. Podríamos decir que lo sensorial es 
ciego. 


272 El placer y el desagrado están relacionados con las neuronas llamadas de 
recompensa o de evaluación, la memoria biológica de las experiencias exitosas y 
negativas; estas neuronas son plásticas y liberan la dopamina, la serotonina, la 
acetilcolina. Las nociones de placer, desagrado, motivación, están ausentes de la 
mayoría de los discursos de los filósofos de la percepción y de la mente (hasta de 
los propios neuro-fenomenólogos). Una forma de rescatarlas es considerar su 
importancia en la evolución de nuestra especie. Nuestro sistema motivacional es 
una herramienta fundamental para la evolución, el mantenimiento y la 
reproducción de nuestra especie: actualiza la perspectiva del humano y sus 
interpretaciones frente al flujo continuo. En su libro The Blank Slate Steven 
Pinker se pregunta: “Are memories stored in proteins sequences, in new neurons 
or synapses or in changes in the strength of existing synapses? When someone 
learns a new skill, is it stored only in organs dedicated to learning skills (like the 
cerebellum and the basal ganglia), or does it also adjust the cortex? Does an 
increase in dexterity depend on using more square centimeters of cortex or on 
using a greater concentration of synapses in the same number of square 
centimeters?”,16 


273 Las investigaciones de Rizzolatti y Gallese sobre las neuronas espejo 
muestran como las situaciones que consideramos desagradables se traducen en 


esquemas motores negativos. Como se ha dicho, existe una actividad coordinada 
entre la actividad sensoriomotriz y los circuitos neuronales afectivos que 
favorece nuestra supervivencia. Por otro lado el sistema sensoriomotriz permite 
la reconstrucción de los procesos emocionales observados en el otro través de la 
simulación del estado corporal viviendo la emoción. 


274 El científico y cibernetista austriaco Heinz von Foerster (1911-2002) 
considera que solo contamos con nuestras experiencias para construir nuestro 
mundo. Realizamos selecciones del flujo continuo no-estructurado en función de 
nuestro propio sistema nervioso y de nuestra arquitectura cerebral individual. 


275 Estas selecciones se expresan por medio del lenguaje y del arte y se 
materializan con la construcción de nuestro mundo. “El mundo es una imagen 
del lenguaje”, decía von Foerster. 


276 El Principio de Codificación Indiferenciada refuerza nuestra propuesta. 
Según von Foerster la diferenciación y la percepción de las señales captadas por 
nuestros sentidos a partir del flujo continuo depende de nuestras células 
nerviosas; los nervios llevan constantemente señales indiferenciadas dinámicas, 
no cualitativas —no podríamos hablar entonces de señales visuales, auditivas 
etcétera—. Von Foerster escribe:16 “La respuesta de una célula nerviosa no 
codifica la naturaleza física de los agentes que causan su respuesta. Codificado 
es solamente el “cuanto? en este momento en mi cuerpo, pero no el “qué””. Sigue 
von Foerster: “Tomamos por ejemplo una célula receptora sensible a la luz en la 
retina, un bastón que absorbe la radiación electromagnética originaria de una 
fuente distante. Esta absorción causa un cambio en el potencial electroquímico 
de la célula, lo que finalmente generará una descarga eléctrica periódica de 
algunas células superiores en las redes pos-retinales en un periodo proporcional 
a la intensidad de la radiación absorbida, pero sin el indicio, que fue una 
radiación electromagnética, que causó la descarga de la célula. Lo mismo pasa 
con cualquier receptor sensorial, ya sean las papillas gustativas, los receptores 
del tacto y todos los otros receptores que están asociados con las sensaciones de 
olor, calor, frío, sonido, etcétera. Son todos “ciegos” en cuanto a la cualidad de 


sus estímulos, responden solamente a la cantidad”. Según von Foerster la 
naturaleza física del estímulo no es codificada en la actividad nerviosa. 


277 El filósofo inglés George Henry Lewes (1817-1878) propuso la doctrina de 
la indiferencia funcional de los nervios. Según Lewes solamente vemos lo que 
nos interesa. “He made a number of impressive suggestions, some of which have 
since been accepted by physiologists. Of these the most valuable is that now 
known as the doctrine of the functional indifference of the nerves — that what are 
known as the specific energies of the optic, auditory and other nerves are simply 
differences in their mode of action due to the differences of the peripheral 
structures or sense-organs with which they are connected. This idea was 
subsequently arrived at independently by Wundt”.170 


278 Sentir y percibir son dos procesos distintos. No hay información en las 
ondas sonoras ni en las lumínicas, las ondas no son epistémicas; no contienen 
información, solamente proporcionan una evidencia estructuralmente 
isomorfa.”! 


Wright cita el experimento realizado por Daniel Alroy. Una sonda está conectada 
a la corteza de un ciego. Al estimularla la sonda genera una percepción de luz en 
el ciego, el ciego ve/siente una chispa luminosa. La sonda puede estar conectada 
a un micrófono en un cuarto o al timbre de la puerta de la casa, así el ciego 
puede decir cuando algo está ocurriendo pero no sabe la causa, él tendrá una 
experiencia sensorial que no tiene significado. No hay identidad entre el 
estímulo y la percepción. 


279 Nuestros receptores sensoriales, en el caso presente el oído, si tomamos la 
música como ejemplo, discriminan y llevan los impulsos a nuestras cortezas 
auditivas. Estos impulsos no son epistémicos. En nuestros campos sensoriales??? 
solo hay evidencia del flujo continuo externo que será interpretada por procesos 
cognitivos. 


280 Evidencia no es información. 


281 Poner una palabra sobre algo es interpretar una evidencia y esta 
interpretación puede ser errónea o sencillamente distinta para cada quien. No 
existe una semejanza cualitativa (semejanza musical) sino un isomorfismo 
estructural entre lo externo (los sonidos objetivos) y lo interno (los sonidos 
subjetivos). 


282 Se trata de una relación de intensidad proporcional. Véanse los ejemplos de 
la serpiente y de la cámara infra-red, al igual que el reportaje televisivo donde 
vemos patrones de intensidades en la pantalla del televisor. Las porciones 
Calientes de las tomas son sombras verdes. El verde es estructuralmente isomorfo 
al calor pero no lo parece. La pantalla del televisor no se calienta. Otro ejemplo 
es el isomorfismo estructural entre la banda sonora de una película, los impulsos 
en los cables que van a las bocinas del teatro y el sonido que el público escucha, 
pero nadie diría que uno es como el otro sino en la variación de sus intensidades. 


283 Lo que percibo, ¿tiene una identidad (sameness) numérica y una identidad 
(sameness) cualitativa con la organización de los objetos exteriores a mí? La 
identidad cualitativa implica compartir propiedades, la numérica implica una 
relación entre una cosa y ella misma (recurrimos a Leibniz como testigo de esta 
desemejanza cuando afirma que si una cosa existe en un momento del tiempo en 
que otra cosa no existe, entonces no son idénticas). 


284 Las teorías cuánticas postulan posibilidades de ex-istencias de lo que 
llamaríamos un objeto; esta multiplicidad no implica identidad. 


285 Esta postura se confirma con la existencia de los engaños (delusión), de las 


ilusiones —interpretaciones equivocadas de una supuesta realidad—, de las 
alucinaciones (visuales/demencia, auditivas/estados psicóticos, olfativas), de los 
fosfenos, las afterimages —ninguna representación del mundo exterior. 


La ilusión visual de la grilla de Hermann (1870), donde aparecen manchas 
grises en las intersecciones de una grilla blanca entre cuadrados negros, se 
interpreta sobre la base de la inhibición diferencial de las células antagonistas de 
campo concéntrico por cuatro segmentos blancos, no por dos. De manera 
general, las células antagonistas responden a cambios bruscos de luz/oscuridad; 
intervienen de manera privilegiada en el reconocimiento del dibujo o el contorno 
de una forma que el artista traza en su lienzo para definirla, incluso si esta 
frontera “dibujada? “no existe en la naturaleza”.173 


286 Las identidades numérica y cualitativa no son necesarias para que podamos 
disfrutar de las propiedades de la música que escuchamos, tampoco para que 
podamos tener una idea de la organización de la música en el mundo. No 
tenemos notas musicales, imágenes u olores en nuestro cerebro. No tenemos 
oídos en nuestras cortezas auditivas. 


287 Más bien se trata de un sentir y un vivir neuronal y corporal. Acordémonos 
que podemos inducir artificialmente la percepción de sonidos a través de una 
sonda eléctrica en la corteza. 


288 Aquí nuestro argumento es que el color, azul por ejemplo, no es una 
propiedad ni de las ondas de luz ni de la superficie de las moléculas. Ninguna 
superficie es azul. No hay azul ni afuera ni adentro de nuestro cerebro, nuestras 
neuronas no son azules. No miramos algo que es azul. El color es una 
experiencia cerebral de una presentación cortical en una estructura compleja de 
neuronas (Sellars,!”* Wright). Las sensaciones sonoras no son propiedades de las 
vibraciones del aire. 


289 Los estados coloreados de los objetos exteriores no son los colores 
corticales. La palabra “azul” es el término público que utilizamos todos para 
hablar de la sensación cerebral individual;*”” es un término que nos permite 
identificar las cualidades reflectivas que varian en las ondas de luz y así, 
ponernos de acuerdo aunque su realización (vivencia) difiere en los distintos 
agentes (nosotros). El color resulta en las ondas absorbidas y reflejadas por una 
superficie. El rojo, por ejemplo, resulta de la absorción de las ondas cortas y de 
la reflexión de ondas largas. 


290 Edmond Wright establece una distinción entre el lado objetivo de los colores 
determinado por el uso de términos como rojo, azul, y la sensación neuronal de 
esta “objetividad”.176 


291 La mayoría de la gente tienen una visión objetivista de los colores, 
consideran que son independientes del observador, que son propiedades 
manifiestas de los objetos y de las superficies que vemos, que aunque 
moviéramos la cabeza para mirar en otra dirección, los objetos mantienen sus 
colores independientemente de nuestra mirada. 


292 Sin embargo, numerosos científicos señalan que los colores son resultado de 
procesos cerebrales, que son intrínsecos (sensuales) a nuestras experiencias. 
Según C.L. Hardin,*” “la experiencia de un color cromático es el resultado de 
una actividad neuronal en dos canales, uno para la experiencia verde-rojo, el otro 
para la experiencia azul-amarrillo, los canales están relacionados a los conos en 
los ojos”.178, 172 


293 Los procesos sensoriales (la experiencia sensorial) son no-conscientes. No 
son mentales, tampoco lo son los campos sensoriales. La experiencia sensorial 
puede existir sin una mente pero no sin un cerebro. Pregunta: ¿No es que la 
mente antecede todo, incluso el cerebro? Entonces ¿Cómo definir la mente? 


294 El campo sensorial visual está: podemos abrir, cerrar los ojos, no podemos 
impedir que el campo sensorial reaccione a estímulos. Lo mismo con el campo 
sensorial sonoro y los correspondientes a cada sentido. 


295 Una buena prueba son los sueños. Veo un gato con tres cabezas, no existe, 
¿verdad? Pero el campo sensorial visual, sí. La causa del proceso perceptivo no 
es un objeto en el campo sensorial sino todo el campo sensorial en sí junto con 
los estímulos en este mismo campo. Reflexionar sobre los sueños. Los sueños 
implican cierta forma de conciencia. Reflexionar sobre la causalidad. Causas 
intrínsecas, extrínsecas, relacionales.180 


296 Varios filósofos (Wright, Gregory, Delannoy) y científicos (von Foerster, 
Berthoz, Séki, Baars, Edelman, Dehaene), hablan del cerebro como un órgano 
flexible, proactivo, que pone orden, selecciona, anticipa, simula, interpreta, 
emite hipótesis y modelos dinámicos,!*! con base en las memorias y repertorios 
innatos y adquiridos, para luego construir mundos. El cerebro es un simulador, 
simula la consecuencia de acciones esperadas. Estos procesos (sensoriales y 
perceptivos) ocurren en nuestro cuerpo mental según Alain Berthoz, nuestro 
doble cerebral, el cerebro psíquico emergente, que luego incita a nuestro cerebro 
corporal a entrar en acción. La acción es seleccionada siguiendo un repertorio 
interno de movimientos y de distancias “ubicado” en nuestro sistema nervioso; 
simulamos internamente la acción. Este repertorio incluye también el efecto de 
la gravedad y del equilibrio sobre nuestros movimientos. Las simulaciones 
sucesivas van constituyendo un repertorio de movimientos y de distancias al cual 
recurrimos de manera no-consciente a lo largo de nuestra vida. 


297 El cerebro no actúa solo, no es una unidad funcional excluyente. 


298 ¿Podría el cerebro ser considerado como un sujeto? ¿Una bacteria tiene 
experiencias fenomenales, o simple conatus? ¿Cómo explicar la emergencia y la 
presencia de la sentience/sensibilidad en la naturaleza? 


299 ¿La conciencia es el despertar al mundo exterior? Filósofos anglosajones 
como Peter Hacker, basándose en los escritos de Ludwig Wittgenstein, 
denuncian a los neurocientíficos que atribuyen verbos psicológicos al cerebro, 
alegando como el filósofo alemán, que solo un ser humano puede decir que tiene 
sensaciones, que ve, escucha, que es consciente o inconsciente. 


300 Aquí transferimos al español un debate que surgió en el idioma inglés. 
¿Podría el cerebro ser el sujeto de verbos psicológicos? ¿Podemos, o no, decir 
que nuestro cerebro siente, sabe, piensa, decide, se acuerda; que nuestro cerebro 
es consciente y percibe, que tiene conocimientos? ¿Muestra el cerebro un 
comportamiento observable? ¿Es el cerebro el lugar de procesos psicológicos? 
¿Qué clase de información circula en nuestro cerebro? 


301 ¿Sería neocartesianismo asignar estados psicológicos al cerebro? (En el 
neocartesianismo el cerebro reemplaza la mente). ¿Se trata de un uso metafórico 
de palabras? ¿De una derivación? ¿De un uso analógico? ¿De homónimos? 


302 ¿Hasta dónde podemos extender el uso del lenguaje para alimentar 
reflexiones neurocientíficas y filosóficas? Las reglas que gobiernan el uso de las 
palabras, ¿son definitivas, hacen oficio de tribunal supremo? En el lenguaje 
filosófico, como en el neurocientífico, claridad y consistencia son esenciales; de 
vez en cuando la filosofía analítica llama nuestra atención al respecto. ¿Es la 
claridad posible en el lenguaje? 


303 ¿Podemos decir TODO en inglés, en francés o en español? Cada comunidad 
tiene su forma de hablar, cada comunidad tiene su idioma regional, un idioma 
que corresponde a una región cognitiva, una región del sentido. Hoy en día los 
científicos son creadores de lenguaje, crean nuevos vocabularios. Para que 
crezca un idioma, tenemos que nombrar. Hablamos de la ciencia en función de 
su evolución. Aunque los científicos de varias naciones abandonan su idioma por 


el inglés, el vocabulario científico alimenta un idioma regional más que un koiné 
(dialecto). Asimismo, parecería que los científicos de diferentes nacionalidades a 
veces no dicen lo mismo aunque usen las mismas palabras. Las unidades de 
sentido no son las mismas en inglés (la palabra), en francés (la frase), en alemán 
(la unión de términos), por ejemplo. 


304 ¿Qué significan estas preguntas? Al estudiar la cognición y el cerebro las 
neurociencias cognitivas siempre han usado verbos cognitivos; el vocabulario 
filosófico no debe ser necesariamente el mismo del neurocientífico aunque usen 
las mismas palabras. 


305 La realidad de la existencia de un dolor o de una alegría no depende del 
comportamiento del sujeto. No podemos negar la existencia de procesos 
cerebrales que causan dolor porque el cerebro no muestra un comportamiento 
asociado al dolor o a la alegría. 


306 El error consiste en acondicionar el uso de un vocabulario a lo que llamaría 
“la prueba del comportamiento”. Podríamos aceptar la idea de unos filósofos 
interesados en las neurociencias como John Searle según la cual el cerebro, por 
su comportamiento, se parece a un ser humano vivo y sus estados psicológicos 
son parecidos a los nuestros. Sin embargo, si tal es el caso, este cerebro no 
podría ser disociado del resto del cuerpo ni del entorno en el cual vive. Un ser 
humano no vive en un vacío. Tampoco podemos pensar en un cerebro 
desconectado de los sistemas nerviosos. 


307 En su mayoría, la comunidad neurocientífica Opina que los estados mentales 
son causados por procesos cerebrales (ver la falacia sustrato/correlato = causa). 
Según el filósofo Daniel Dennett, la única manera de salir del aspecto mecánico, 
al cual está reducido el ser humano, es atribuir una inteligencia propia a las 
partes que componen su cuerpo, lo que permitiría decir que el cerebro piensa, 
analiza información y que se modifica conscientemente al contacto con 
elementos exteriores (e interiores). 


308 El cerebro sería el locus de procesos neuronales que causan estados 
psicológicos (alegría, dolor, experiencia visual, auditiva, etcétera). Sin embargo, 
preguntamos si (y cómo) las ramificaciones del cerebro con nuestro cuerpo y el 
mundo tienen una influencia en estos procesos, ¿son las funciones cerebrales el 
único mecanismo causal de mis estados mentales? ¿Es el cerebro un órgano 
suficiente para causar estados mentales? ¿O es el cerebro el resulta de procesos 
mentales? 


309 Según Alain Berthoz los procesos (sensoriales y perceptivos) ocurren en 
nuestro cuerpo mental, nuestro doble cerebral, el cerebro psíquico emergente, 
que luego incita a nuestro cerebro corporal a entrar en acción.!82 


310 La acción es seleccionada sobre la base de un repertorio interno de 
movimientos y distancias “ubicado” en nuestro sistema nervioso, simulamos 
internamente la acción. Este repertorio incluye, además, el efecto de la gravedad 
y del equilibrio sobre nuestros movimientos.*8 Las simulaciones sucesivas van 
constituyendo un repertorio de movimientos y distancias al cual recurrimos de 
manera no-consciente a lo largo de nuestra vida. 


311 Para reproducir las distancias, el cerebro compara la información guardada 
de los movimientos y las nuevas percepciones (plasticidad cerebral) con el 
propósito de llevar a cabo sus objetivos (y los objetivos del cuerpo) -simulación 
interna del trayecto por medio de la anticipación—. La anticipación del recorrido 
también puede ser consciente. El cerebro simula a la vez con movimientos 
imaginados y movimientos ejecutados. El movimiento del ojo simula el 
movimiento por hacer. 


312 En sus trabajos Berthoz habla de información sensorial, lo que nos hace 
pensar que admite la preexistencia de un mundo objetivo. Las investigaciones 
del científico italiano Rizzolati sobre las neuronas espejo confirman la teoría de 


Berthoz sobre la simulación y la anticipación. El mismo Berthoz habla de espejo 
neuronal de la acción.!%* No es claro si Rizzolati renuncia a un mundo objetivo 
preexistente ya que da una explicación representacionalista de las neuronas 
espejo.185 


313 No existe una realidad ni un conocimiento objetivo. Basándose en las 
experiencias empíricas que constituyen su historia, el sujeto se encarna poco a 
poco en su cuerpo. Cada cuerpo es diferente. La materia corporal se construye 
poco a poco. Filtramos lo que viene del exterior para construirlo en función de 
nuestra arquitectura cerebral, de nuestras memorias corporales y de nuestra 
imaginación, las cuales son dinámicas y cambiantes —lo es provisional, efímero. 


314 Las características del mundo exterior cambian permanentemente; la 
evidencia bruta es ambigua. Filtramos señales brutas, neutras, que se encuentran 
en nuestros campos sensoriales y las interpretamos según proyecciones 
gestálticas generando ficciones e hipótesis. Hay un excedente de sensaciones que 
no entran en los procesos perceptivos. 


315 Según la fenomenología genética, nuestras experiencias emergen de 
experiencias previas; la experiencia perceptiva es dinámica. 


316 Finalmente es importante mencionar el aporte del filósofo Herbert Miller 
(1925-2010). Siempre insistió en la imposibilidad de considerar un mundo 
independiente de la mente, más bien de una mente independiente de la mente. Si 
objetivizamos (o sea, si reducimos) la mente a procesos cerebrales o funciones 
computacionales por ejemplo, volvemos a caer en una forma de dualismo 
(sujeto/objeto). 


317 Cómo abordar la mente si la reducimos a una serie de procesos cerebrales 
sino con la mente. Tampoco podemos explicar la subjetividad con la objetividad. 


Según Múller, esta contradicción lleva a algunos filósofos a negar la existencia 
de la conciencia/awareness, de la mente y de estados mentales. “All matter 
originates and exists only by virtue of a force (...) We must assume behind this 
force the existence of a conscious and intelligent Mind. This Mind is the matrix 
of all matter”.186 “Mi mente y el mundo están compuestos por los mismos 
elementos...”. “Sujeto y objeto son una sola cosa”.187 


318 Miller critica también la postura de la cognición encarnada considerándola 
como una nueva posible objetivización de la mente: si reducimos la mente al 
cuerpo, hacemos de este cuerpo un objeto que solo podríamos abordar con la 
mente —un regreso infinito—. Si consideramos los objetos como la esencia de la 
realidad, debemos hacer de la mente un objeto, y este objeto será el cuerpo. 
Miller insiste en que no existe un mundo objetivo determinado, solo existen 
construcciones individuales. 88 


319 ¿Podemos proponer que la conciencia y/o la mente sean inherentes al flujo 
continuo? ¿Qué es lo que lleva el estímulo a la conciencia/awareness, al estado 
consciente? A veces percibimos sin codificar la información en la memoria. 
¿Cómo podemos encontrar los correlatos neuronales de la conciencia fijados en 
el tiempo? ¿Tienen estos correlatos una latencia fija? ¿Cómo podemos mantener 
un estímulo en la conciencia? Según S. Dehaene (ASSC 13) no deberíamos 
esperar un ritmo fijo para la conciencia, “Tal vez no podremos aislar la 
conciencia-en-sí ya que muchos procesos están involucrados”. Las neurociencias 
estudian el concepto de la percepción, no los contenidos de la conciencia 
fenoménica. 


320 Los wavicles y la incertidumbre cuántica ilustran bien esta cuestión a nivel 
cuántico: la realidad física no existe independientemente del observador 
(¿mente?). 


321 Algunos científicos y filósofos tratan de demostrar como la realidad física 
evoluciona a partir de la conciencia/awareness. 


322 Esta postura que llamaremos Nuevo Idealismo es difícil de comprender ya 
que no entendemos, no conocemos todavía los procesos de una experiencia de 
algo que surge de nada/nothing/no-thing. El conocimiento lleva a la comprensión 
(la epistemología es el estudio de los procesos que van de la construcción del 
conocimiento a la vivencia de la comprensión).!%2 


323 El problema es conceptual, no experimental; en las investigaciones 
científicas la objetivación (reducción) está implícita. 


La percepción encarnada 


324 Unas semanas después de la concepción nuestra subjetividad es encarnada, 
desde ese instante el conocimiento del mundo será relativo y distinto para cada 
cuerpo/individuo.!% 


Nuestras vivencias son afectadas por la carne del mundo en el cual vivimos y la 
materia viva del cuerpo de las madres. 


325 Tenemos sistemas nerviosos y cerebros únicos. Después de nacer no 
podremos ni sentir ni percibir lo mismo frente a un mismo objeto. Nuestra 
neurobiología nos hace diferentes, somos subjetividades encarnadas con nuestros 
deseos, placeres, desagrados, dolores, indiferencias. 


326 Nuestros deseos y placeres hacen que no seamos autómatas. Los contornos 
borrosos del mundo que abrazamos nos afectan** de forma diferente porque 
todos lo somos, cada uno con nuestro mundo. 


327 También modificamos el mundo, no podemos tomar el mundo por dado. No 
existe objetividad pura, ni una certeza objetiva pura. El cerebro trabaja con los 
contenidos de nuestros procesos sensoriales y perceptivos, así se presenta como 
la herramienta de la cognición encarnada en nuestra cuerpo. 


328 El flujo continuo penetra nuestro cuerpo plástico por los sentidos 
construyendo un prototipo dinámico de un mundo que poblamos de cosas. 


329 Si los procesos sensoriales y perceptivos son alterados, son otros, el cuerpo 
es otro; los casos llamados patológicos son un buen ejemplo. Las actividades 
mentales son afectadas en relación a daños físico-químicos de procesos 
sensoriales y perceptivos. Disfunciones orgánicas pueden generar trastornos 
sensoriales y perceptivos, lo que va en contra de la ilusión de la independencia 
entre nuestro cuerpo y estados mentales/pensamientos. Las disfunciones 
orgánicas no deben ser utilizadas como motivos de exclusión social. 


330 Los pensamientos no son entidades independientes de nuestro cuerpo 
biológico. ¿Dónde están los pensamientos? 


331 Si objetivamos los pensamientos volvemos a caer en la separación sujeto- 
objeto, donde el objeto es independiente del sujeto y el pensamiento subjetivo 
independiente del sujeto; podemos caer en la idea que mi mente es un tipo de 

objeto independiente de mí o que yo soy independiente de mi cuerpo. 


332 De hecho es lo que usualmente pasa; tenemos la idea de ser independientes 
de nuestros cuerpos. Somos y luego está nuestro cuerpo. 


333 Sin embargo, el pensamiento inicia antes de la separación sujeto-objeto, la 
cual se presenta como una consecuencia del mismo pensamiento. La dinámica 
corporal se cristaliza en los pensamientos. 


334 En caso de placer o de dolor podemos entender que la separación es una 
ilusión; vivimos la continuidad entre cuerpo y mente que usualmente no lo 
percibimos. 


335 Estados corporales y estados mentales interactúan en el cuerpo. 


336 El funcionamiento de nuestros procesos sensoriales depende de nuestro 
estado neurofisiológico. 


Percepción e intersubjetividad 


337 La intersubjetividad es pretender la existencia de una intersección perfecta 
que nos permite llegar a una intersubjetividad parcial, decía el psicolingúista 
Ragnar Rommetveit.1” El aspecto intersubjetivo de la percepción humana 
representa un factor fundamental de la evolución. Es una ventaja evolutiva, al 
igual que nuestras selecciones de las wavicles del continuo material. Lo 
intersubjetivo es un posible, no una obligación. 


338 En materia de percepción la diferencia es la norma. Esta diferencia no 
implica una inhabilidad en cuanto a las acciones en el mundo que resulta de 
dicha percepción. Los individuos con trastornos o discapacidades neurológicos 
actúan —véase la fábula del ciego de Esopo. 


339 El problema es que asumimos que tenemos la misma experiencia de un 
mismo objeto o de una misma situación y que nuestras experiencias coinciden, 
como-si podríamos intercambiar nuestras experiencias y siempre vivir lo mismo; 
tomas la mía, yo la tuya y todo sigue igual. Pero frente a un mismo objeto no 
podemos saber la diferencia que existe en la experiencia del otro. Asumimos que 
el otro tiene una mente y percibe como nosotros. 


340 Lo singular de lo real de uno no es lo singular de lo real del otro (Wright). 
No existe una singularidad objetiva compartida. Nuestra interpretación de la 
evidencia no es un hecho sino una suposición temporal. 


341 Creer que es un hecho es la puerta abierta al narcisismo y al autoritarismo, 
también a la superstición ¿Por qué caemos en la tentación de ver la misma 
entidad singular? Por miedo a vivir en un estado permanente de duda. Con la 


globalización asistimos a un incremento de la superstición. Gobiernos prometen 
una singularidad con ausencia de riesgo. Obedecer a un orden impuesto por 
aquellos que pretenden tener un contacto acertado con la realidad permite un 
goce ilimitado en el mundo donde desaparecen las dudas. Una otra propuesta es 
aquella que promueve el miedo. Un gobierno se apropia de nuestro futuro al 
introducir el miedo. El futuro que todavía no ha llegado domina el presente, 
acondiciona su devenir. Que sea por el miedo o la promesa del goce, nuestro 
futuro esta colonizado. Después de colonizar el espacio de la Tierra, se coloniza 
el tiempo de sus habitantes. ¿Qué hacer con la idea de un darwinismo social? 


342 El arte —y el lenguaje— abre libremente un espacio simbólico intersubjetivo y 
conciliatorio donde cada artista expresa su versión de la supuesta entidad 
singular; abre un espacio de diálogo, de creación poética, de esperanza común en 
el cual invita al público a expresarse. En este espacio intersubjetivo se junta la 
atención de varios individuos —-como en una sala de concierto—: podemos entrar 
en sintonía con el otro. 


343 El espacio intersubjetivo se ve reforzado por nuevas formas de arte en las 
cuales el sujeto puede coordinar todas sus experiencias perceptivas sin tener que 
mantener una separación entre sus sentidos. La separación de los sentidos ha 
sido promovida desde la época de Platón, quien siempre privilegió la vista y el 
oído, como lo hizo también Aristóteles "La Metafísica y De Anima—. El hombre 
civilizado occidental rechaza el olor de su propio cuerpo.!% La pureza no tiene 
olor. Cada cuerpo tiene su buqué. Los desodorantes cancelan cualquier 
ingrediente de este buqué contribuyendo a la burocratización de la percepción. 
Primero el cuerpo, luego el ambiente, casa, comunidad, ciudad, cualquier 
espacio público. En su afán de contención el modernismo tratará luego de 
contener/silenciar los ruidos del cuerpo. El modernismo promueve el aislamiento 
del cuerpo del ruido de su entorno y su segmentación; promueve la 
burocratización del sujeto. El yo puro. Limpiar, separar, purificar olores y 
sonidos son verbos traduciendo acciones que podemos relacionar a lo que generó 
el nacionalismo alemán del fin del siglo XIX. Finalmente trataremos de 
colonizar los espacios públicos para que nuestro-cuerpo-sin-olor del cual 
estamos muy orgullosos —narcisismo— pueda vivir en un entorno artificialmente 
aromatizado. 


344 Un espacio intersubjetivo es un lugar de juego y de aprendizaje, de 
cooperación, coordinación, de posible sincronía ofreciendo experiencias 
sinestéticas y kinestéticas. El espacio intersubjetivo es un campo cuántico que 
privilegia las experiencias. Para entrar en el espacio subjetivo debemos renunciar 
al aparador y se abrirán nuevas posibilidades de construir y vivir mundos, al 
mismo tiempo tendremos visiones diferentes sobre lo que llamamos “nuestro 
mundo”.** Aquí podría ser importante analizar el arte de las instalaciones y 
repensar el urbanismo, por ejemplo. 


345 El arte nos libera de la presión de pretender compartir una realidad objetiva 
preexistente. No se trata de aprehender la realidad. Fomentar la práctica artística 
es fomentar la apertura para construir posibilidades, posibilidades que podemos 
construir y disfrutar juntos. La experiencia de la obra de arte pone en relación a 
los sujetos que la viven; el sujeto no existe solo, la experiencia se vive en la 
soledad tal vez, en el aislamiento, pero no es autosuficiente. 


346 La obra de arte es una entidad pos-existente dinámica que se expresa en un 
espacio intersubjetivo. La realidad es la expresión de un postulado, una ficción 
metodológica diría F.C.S. Schiller.1% Es la postulación de la irrelevancia de 
nuestras diferencias. Frente a un postulado de identidad con los hechos, el artista 
vive e interpreta abiertamente la realidad; el artista expresa libremente dichos 
postulados. 


347 El espacio escénico se abre al público con el trabajo del actor y del bailarín. 
El coreógrafo diseña su coreografía viviendo el espacio intersubjetivo en el cual 
se unen los espacios percibidos de cada actor, de cada bailarín y el suyo. Este 
espacio intersubjetivo es interior y exterior; permite una rearticulación de la 
percepción recordándonos que nada es permanente. 


348 La intersubjetividad es pretender la existencia de una intersección perfecta. 


La intersubjetividad es el espacio en el cual se narra una ficción. Un espacio en 
el cual se forman comunidades epistémicas, se estructuran conocimientos 
comunitarios, se tejen relaciones sociales; espacio en el cual el otro puede 
corregir y actualizar nuestra percepción. 


349 Cuando hablamos de comunicación por medio de la pintura en un espacio 
intersubjetivo, por ejemplo, nos referimos también a la activación de zonas 
cerebrales similares entre varios individuos que generan experiencias que 
generalmente no pueden ser traducidas con palabras. 


350 Los espacios intersubjetivos permiten la organización de comunidades de 
individuos compartiendo intereses en varios contextos —culturales o no— por 
ejemplo en el club de jazz, de rock, en la sala de conciertos, en la galería de arte, 
en el teatro, en el parque público, etcétera (M. Kusch). El objetivo de este 
espacio no debería ser la realización de algo concreto, sino la expresión de los 
procesos y de las aspiraciones individuales o comunitarias que puede generar. 


351 El arte tiene la función de cuento, este siempre actualiza nuestras 
percepciones; hacer arte también es contar, contar las diversas interpretaciones 
de nuestras percepciones. Así, el arte es un corrector amable y un generador de 
ficciones. Un espacio intersubjetivo permitiría construir un tejido social 
incluyente con la esperanza de hacer coincidir percepciones. 


352 Es importante relacionar el estudio del cerebro y del sistema cognitivo a las 
diferentes interpretaciones culturales del mundo. El pionero en la materia fue 
Raymond Williams en los pasados años sesenta. Recientemente el científico 
francés Jean-Pierre Changeux habló de los circuitos culturales en el cerebro: 
lectura, escritura, los sistemas simbólicos de cada cultura. Al igual que 
Changeux en cuanto al término cultura, tomaremos como referencia la 
interpretación de los antropólogos del siglo XX, Malinovski y Mauss: el 
conjunto de formas adquiridas de comportamiento en las sociedades humanas. 
De ahí surgió la separación entre lo cultural (sociológico) y lo natural (innato). 


Las neurociencias muestran que esta separación no tiene razón de existir, no 
existe tal separación, por lo tanto Changeux propone el término neurocultural 
para volver a unir algo que no deberíamos separar. Es importante entender que lo 
cultural es parte de lo cognitivo. 


353 La cultura y las expresiones artísticas son el resultado de las actividades de 
nuestro sistema cognitivo. En una cultura nuestro entorno está constituido de 
otras mentes. Debemos tomar en cuenta una población más o menos extensa de 
cerebros. 


“Reciprocity and complementarity may indeed be conceived of as generative 
pragmatic postulates in the construction of intersubjectivity. I have, for instance, 
to assume that my partner in the dialogue is trying to answer my question in 
order to make sense of his response to it. This is also the case when his response 
sounds odd. My faith in him, however, will make me search for some potentially 
taken-for-granted (by him) aspect of our only partially shared here-and-now 
which may confirm my faith. If 1 succeed, our shared here-and now IS 
immediately expanded, and we have an instance of prolepsis. (Rommetveit, R. 
1979). On negative rationalism in scholarly studies of verbal communication and 
dynamic residuals in the construction of human intersubjectivity”. In The Social 
Context of Method. Brenner, M. Ed. Croom Helm. 


354 En cuanto a la ética Jean Pierre Changeux se pregunta: ¿Podemos hablar de 
predisposiciones morales espontáneas que podrían ser el origen de una ética 
común propia a la especie humana? La ética sería un equilibrio reflexivo entre 
diferentes racionalidades basadas sobre estos cerebros.1% 


355 El arte no está separado de nuestra realidad, no estamos separados del 
mundo que estructuramos. Las vivencias de nuestras experiencias artísticas 
cambian nuestras relaciones con el mundo y con los otros. 


356 Vivimos las experiencias de los artistas. 


357 La práctica artística es una institución que emerge de la sociedad en la cual 
las mentes individuales se encuentran en una conciencia colectiva. Debemos 
entonces considerar el arte como una herramienta cognitiva integrada en otros 
sistemas de comunicación. 


358 El arte abre diálogos, invita a los miembros de la sociedad a participar en un 
proyecto intersubjetivo en el cual cada quien expone y conversa sobre su 
interpretación de la obra; es un juego sin fin que se mantiene solo si los 
participantes aceptan las reglas.1” Un espacio intersubjetivo permitiría construir 
un tejido social incluyente con esperanza de coincidencias en las percepciones — 
no solamente en relación a las artes—-. No podemos dar certeza objetiva a nuestra 
crítica de la obra de arte. Es importante reconocer las diferencias de 
interpretación entre las personas y no pretender hablar de una singularidad 
compartida de las obras. Mientras, deberíamos rechazar el concepto de una 
comprensión perfecta compartida, el arte permite la libre expresión de las 
interpretaciones/ficciones. 


359 El lenguaje permite la expresión de nuestra fe y así confirma una confianza 
en nuestras respectivas intenciones, las intenciones de ver — escuchar — tocar — 
oler — saborear la misma obra teniendo juicios individuales y privados. 


360 Según la hermenéutica de Hans-Georg Gadamer, el arte abre un espacio 
dialogal que incita al juego;!% el arte no es una mimesis en el sentido platónico, 
sino un juego que transforma la realidad en una variedad de realidades posibles. 
Gadamer no renuncia a la realidad. Lo que constituye el carácter lúdico del juego 
humano es poner reglas y prescripciones que solo tienen validez dentro del 
mundo cerrado de ese juego. Todo jugador puede sustraerse a ellas abandonando 
el juego. Por supuesto —dentro de él- estas reglas y prescripciones son de por sí 
vinculantes y tampoco se pueden infringir, como cualquier otra de las reglas 
vinculantes que determinan la convivencia. Se descubren formas lúdicas en las 


tareas humanas más serias: en el culto, en la jurisprudencia, en el 
comportamiento social, donde se habla directamente de representación de 
papeles, etcétera. 


361 Hacer como-si parece particularmente posible en todo hacer que no sea un 
mero comportamiento impulsivo, sino que se refiera intencionalmente a algo. La 
obra de arte tiene algo del carácter de como-si que reconocemos como un rasgo 
fundamental en la esencia del juego. 


362 Es una obra porque es algo jugado. Lo jugado en el arte no es ningún mundo 
sustitutorio o de ensoñación en el que nos olvidemos de nosotros mismos. El 
juego del arte es más bien un espejo que, a través de los milenios, vuelve a surgir 
siempre de nuevo ante nosotros, nos avistamos a nosotros mismos, muchas veces 
de un modo bastante inesperado, otras tantas de un modo bastante extraño: como 
somos, como podríamos ser, lo que pasa con nosotros —posibilidades cuánticas. 


363 El público se estructura y se construye en una obra en la cual proyecta sus 
estados de ánimo, sus estados mentales. Una obra de arte siempre puede ser 
comprendida e interpretada de otro modo. Al comprenderla el espectador se 
comprende, comprende que cambia. El observador, observa/construye desde su 
horizonte inscrito en una tradición: no es una estructura cerrada ni fijada pero sí 
algo que cambia como nosotros cambiamos. 


364 Según Gadamer el acto de comprender es concebido como una fusión de 
nuestro propio horizonte con el horizonte histórico. La hermenéutica es ante todo 
una praxis; el arte de comprender y hacer comprender, es la búsqueda de sentido 
en toda creación humana. Existe una verdad que no puede ser verificada con el 
método científico, afirmaba Gadamer. Aquí podemos volver a la idea de G. Vico: 
Verum Ipsum Factum. 


365 En el diálogo se estructuran y se construyen constantemente nuevas 
interpretaciones de las obras que a su vez se actualizan. 


La obra como alteridad no se des-vela, no se des-oculta como lo señala Gadamer 
sino que se estructura (el filósofo alemán consideraba la experiencia del arte 
como sinónima de la experiencia del Evangelio). La estructuración es un proceso 
de transpenetración obra — espectador/espect-actor. Se actúa, se estructura uno 
mismo. 


La importancia del contexto 


El filósofo y profesor francés de estética Hippolyte Taine (1828-1893) insiste en 
la importancia del entorno natural en la conformación del cerebro prefigurando 
los conceptos de plasticidad cerebral y de cognición encarnada. Adolf Góller 
(1846-1902), profesor alemán de arquitectura, retoma la idea de la importancia 
del contexto. Según él, nuestro entorno visual influye en nuestros gustos 
visuales. A medida que nos familiarizamos con un entorno visual, las mismas 
imágenes visuales se acumulan en nuestra memoria y desarrollamos un gusto 
específico por tal o cual forma presente en nuestro entorno. Individuos viviendo 
en una misma comunidad (familia, universidad, club deportivo, barrio, ciudad, 
país) comparten estos gustos por las mismas formas. Al compartir un mismo 
entorno se forma “un conocimiento objetivo”. Sin embargo entre más extensa 
sea la comunidad, más difuso será el sentido compartido de las formas, varias 
diferencias aparecerán en las apreciaciones. Góller, A. 1887. “What is the Cause 
of Perpetual Style Change in Architecture?”. Texto en Mallgrave, H.F., Ikonmou, 
E. 1994. Empathy, Form and Space: Problems in German Aesthetics 1873-1893. 
Getty Center for the History of Art and Humanities. Santa Monica. 


En su libro The Influence of Culture on Visual Perception M.H. Segall, D.T. 
Campbell y M.J. Herskovits (Bobbs-Meriil Co., 1966), plantean el argumento 


que la percepción es influenciada por el entorno, ya sea cultural o natural. 


“...communication takes place in a pluralistic, multi-faceted, only fragmentarily 
known and only partiallyshared social world, a world fraught with 
ideologicalconflicts, generation gaps, and uneven distribution ofpower, 
knowledge and expertise”. “We cannot, therefore, attain closure in our 
theoreticalaccount of verbal communication without prejudging amulti-faceted, 
only partially known and opaque reality”. Ragmar Rommetveit. Op. cit. 


“Un mundo de significaciones y valores, de connivencia y comunicación, que no 
cesa de abrirse frente al andar del hombre”. 


“Lo real es siempre un mundo de significaciones y valores, un mundo de 
acuerdo y de comunicación entre los hombres en presencia de su medio, un 
universo sensible compartido”. 


“Frente a la infinidad de percepciones posibles en todo momento, cada sociedad 
define maneras particulares de establecer selecciones, interponiendo entre ella y 
el mundo un filtro de significaciones y valores, que procura a Cada uno 
orientaciones para existir en el mundo y comunicarse con los que lo rodean”. Le 
Breton, D. 2010. Cuerpo Sensible. Metales Pesados. P. 18, 40, 51. 


“Somos la sociedad. Estas selecciones operan en un espacio intersubjetivo en el 
cual los actos de fe son indispensables. La comunicación se basa en ficciones y 
postulados. Le Breton idealiza un mundo de significaciones, valores y acuerdos 
ofreciendo un posible paraíso. La importancia determinante del contexto no 
implica una idealización del mismo”. 


¿Es un contexto realmente determinado y determinante? Para la deconstrucción, 
invocar el contexto es un subterfugio ingenuo (Steiner. Op. cit.). 


366 La humanización a través del arte consiste en conocer y aceptar nuestros 
procesos perceptivos, nuestras estructuraciones/interpretaciones/ficciones 
generadas por las obras, nuestros juicios; consiste en aceptar que el otro vive 
procesos perceptivos diferentes a los nuestros y desarrolla 
interpretaciones/ficciones individuales que no coinciden con las nuestras. El arte 
nos permite entender que no existe una singularidad objetiva preexistente y 
compartida. No hay referentes atemporales. 


367 La obra de arte no es un referente atemporal. Su carácter transhistórico no la 
transforma en entidad singular objetiva preexistente. 


368 El arte no tiene por propósito la salvación del humano, de su condición —lo 
que implicaría la preexistencia de un modelo perfecto a alcanzar—, sino que 
permite el reconocimiento de dicha condición, la cual constituye una base para la 
construcción de relaciones dinámicas en una multiplicidad de espacios 
intersubjetivos. 


369 La proyección de este espacio dialogal a otros elementos de la sociedad 
(salud pública por ejemplo, pero también económico, educativo, etcétera) 
permitiría una apertura hacia el otro y el desarrollo de políticas sociales y 
económicas basadas en la aceptación de la diferencia siempre que nuestra fe en 
una posible comunalidad sea activa y basada en el juego social del lenguaje—. Un 
espacio intersubjetivo permitiría construir un tejido social incluyente con 
esperanza de coincidencias de percepciones. 


370 Deberíamos usar la imaginación y el lenguaje para hacer como-si y ser 
conscientes que esta actitud nunca logrará revelar una entidad objetiva 
preexistente —ni ponernos de acuerdo—. Deberíamos aceptar el riesgo individual 
y social que representa nuestro argumento. El conocimiento individual, 
comunitario, nacional, es una aventura cooperativa. El poeta francés René Char 
inicia su poema Le Poéme Pulvérisé (1945-1947) con el verso “Comment vivre 
sans inconnu devant soi?” y su poeme L'Argument (1938) con el verso 
“L'homme fuit l1?asphyxie”. Vivir lo desconocido requiere de una flexibilidad 
suficiente, una habilidad para improvisar, como lo muestra una práctica artística 
regular. 


371 ¿Qué pasaría si una comunidad, una nación, rechaza la idealización de la 
reciprocidad? Es la puerta abierta a un camino autoritario con el establecimiento 
de fronteras físicas y culturales y una represión sutil o brutal de aquellas 
personas, dentro y fuera de la comunidad, que no aceptan las certezas defendidas 
por los representantes de dicha comunidad. Aplicamos estas ideas a los talleres 
de Neuroartes para permitir una libre expresión de la creatividad de los 
participantes; las personas que imparten los talleres son facilitadores. 


372 Las personas que quieren ser filosóficamente correctas acusan a los filósofos 
de que insisten en separar la sensación de la percepción (considerando la primera 
como no epistémica y la segunda como epistémica) de caer en el solipsismo y el 
relativismo; desean mantener un contacto epistémico con un objeto externo 
singular con el afán de conservar una verdad, un conocimiento verdadero. En 
este sentido, ser filosóficamente correcto implica rechazar: 


* El riesgo de encontrarse frente a un vacío, entendiendo el vacío como la 
ausencia de objetos preestructurados 


- La incertidumbre frente a la inestabilidad 


373 Platón acusó a Protágoras de relativismo; esta acusación no ha cambiado. El 
error es confundir relativismo con relatividad, un concepto que defiende 
Neuroartes. 


374 Frente a la incertidumbre, la objetividad es para ellos una consolación; 
necesitan establecer mecanismos para confortarse, creen en entidades objetivas 
preexistentes, en palabras que representan estas mismas entidades. Pero al ser 
demasiado seguros de sí mismos caen en el narcisismo. Sabemos que la mente 
individual siempre busca un flujo constante y estable, tiene la tendencia de 
transformar una ficción inestable en una hipótesis, y esta hipótesis en un dogma. 


375 ¿Por qué nos sentimos obligados a suponer una realidad objetiva y luego 
creer en esta suposición? En realidad solo necesitamos un postulado: existe un 
cosa como tal para uno y para los demás y no deberíamos darle un valor 
absoluto. 


376 Argumento del solipsismo (solus-ipse, single-self, solo-yo): el yo es 
prisionero de sí mismo y no habría acceso posible al mundo externo. La única 
realidad es el yo, el yo exiliado en su propio mundo. 


377 A este argumento contestamos: el yo es ausente de los procesos sensoriales; 
el campo sensorial es no-epistémico y no requiere de un yo observador, en ese 
caso no podemos hablar de solipsismo. Las sensaciones son partes del cerebro, 


del cuerpo y no del yo. El proceso sensorial no es subjetivo. El yo no es una 
entidad a priori, preexistente. Las sensaciones son parte del cerebro, del cuerpo, 
y no del yo. El sujeto surge de un cuerpo, no es una entidad a priori. La 
sensación no es epistémica, no la forma el yo. El yo no precede las experiencias 
mentales. La yoidad es un concepto cognitivo que se construye sobre la base de 
nuestras relaciones con el otro. El otro siempre interviene en mis procesos 
perceptivos. 


Percepción 


378 Las discusiones discordantes son positivas y necesarias; favorecen la 
intersubjetividad, la validación del pensamiento, la corrección recíproca, la 
evolución de una sociedad. Tolerancia, apertura y fe son necesarias para aceptar 
que el otro no ve ni comparte nuestro punto de vista (literalmente) intelectual y 
físico. 


379 En su libro Fenomenología de la percepción, el filósofo francés Maurice 
Merleau-Ponty ofrece el siguiente punto de vista sobre el diálogo:1” 


“En la experiencia del diálogo, se constituye entre el otro y yo un terreno común, 
mi pensamiento y el suyo no forman más que un solo tejido, mis frases y las del 
interlocutor vienen suscitadas por el estado de la discusión, se insertan en una 
operación común de que ninguno de nosotros es el creador”. 


“Se da ahí un ser a dos, y el otro no es para mí un simple comportamiento en mi 
campo trascendental, ni tampoco yo en el suyo; somos, el uno para el otro, 
colaboradores en una reciprocidad perfecta, nuestras perspectivas se deslizan una 
dentro de la otra, coexistimos a través de un mismo mundo. En el dialogo 
presente, se me libera de mí mismo, los pensamientos del otro son pensamientos 
suyos no soy yo quien los forma, aun cuando los capte en seguida de haber 
surgido o los preceda; más, la objeción del interlocutor me arranca unos 
pensamientos que yo no sabía poseía, de modo que si le presto unos 
pensamientos, él, a su vez, me hace pensar”. 


380 Como lo vemos en el texto de Merleau-Ponty, asumimos que todos tenemos 
acceso al mismo mundo; Merleau-Ponty propone un terreno común. Todos 
pensamos que nos enfocamos en lo mismo, que percibimos o que creamos a 
partir de lo mismo, así tratamos de coordinar nuestras reacciones/acciones frente 


al mundo. 


381 Según la fenomenología de la percepción, percibir es estar en contacto 
consigo mismo como animal humano en el mundo. Percibir nos pone frente y en 
la vida misma. Percibir hace nuestra existencia real para nosotros (estar ahí, ser 
ahí, del Dasein). Pero, ¿percibir implica realmente la primacía del mundo como 
contexto? ¿Es el mundo coherente? Percibir es hacer caso (vivir) a la vez al 
mundo exterior y al mundo creado por el otro. 


382 En su libro Cuerpo sensible David Le Breton parece caer en la misma 
trampa: “El mismo sendero, recorrido a la misma hora y el mismo día, no suscita 
nunca las mismas percepciones por parte de los caminantes, según las diferentes 
sensibilidades que caracterizan a unos y a otros el sendero se declina como un 
inagotable test proyectivo”.2% Los objetos no se declinan. Las entidades son 
inciertas. Solo una perspectiva plural, o sea las perspectivas de varios agentes 
puestas en común, nos permiten fijar el estatus del objeto.?% En su pluralidad los 
agentes deben proceder a una selección de manera colaborativa. 


383 Merleau-Ponty propone un paraíso con un fin alegre para todos —véase Edén 
de David Chalmers. 


384 Este significa que cada uno de nosotros actuamos como-si tomáramos por 
cierto y verdadero una entidad?% singular externa, un solo tejido para Merleau- 
Ponty, el mismo sendero para Le Breton. 


385 Asumimos que todos tenemos acceso al mismo mundo. Todos pensamos que 
nos enfocamos en lo mismo, que percibimos lo mismo o que percibimos de 
manera diferente lo mismo, así tratamos de coordinar nuestras diferentes 
reacciones/acciones frente al mundo. 


386 Dos personas no pueden ver el mismo objeto ni describirlo de la misma 
manera, no viven la misma experiencia. No deberíamos asumir que todos 
tenemos la misma perspectiva sobre algo que consideramos idéntico. Compartir 
nuestras perspectivas sobre los objetos del mundo es más importante que la 
observación de un supuesto objeto fijo. La habilidad perceptiva es consciente —y 
no solamente su objeto—. Rechazamos el concepto de transparencia; podemos 
estar conscientes de nuestra percepción y no solamente de los objetos de la 
percepción. Nuestras experiencias no son transparentes. El filósofo canadiense 
Evan Thompson propone una definición del concepto de transparencia que 
compartimos; distingue entre extreme transparency of awareness, extreme 
transparency of attention, moderate transparency of awareness, moderate 
transparency of attention alegando que las primeras son falsas y las segundas 
correctas —reforzando así nuestras ideas sobre los qualia.?03 


387 Esto significa que cada uno de nosotros actuamos como-si tomáramos por 
cierto y verdadero una entidad singular externa. Lo que veo es una manzana, 
estoy seguro que es una manzana porque lo que veo lo comparo con la idea 
perfecta que tengo de una manzana (según Platón un dios habría instalado en 
nosotros ideas puras y nuestros sentidos, aunque imperfectos, nos van a acercar 
cada vez más a estas ideas). 


388 O sea que actúo como-si existiera una entidad singular externa perfecta. 
Idealizo el objeto y luego todos decimos que observamos “lo mismo” (el mismo 
sendero de Le Breton). Actuamos como-si existiera la garantía de un resultado 
final alegre para todos, como-si todos nos vamos a entender, como-si nos vamos 
todos a encontrar en el Cielo, o en el Infierno. 


389 Sin embargo lo que seleccionamos observar y como lo percibimos depende 
de cada individuo. Lo mismo es un término que confirma una confianza en 
compartir intenciones. Formulamos hipótesis de mundos, tratamos estas 
hipótesis como hechos reales para poder comunicarnos, así tenemos un acuerdo 
que nos sirve de base para comunicar entre nosotros. 


390 La escucha por varias personas de la Novena Sinfonía de Beethoven no 
implica una similitud en el juicio. En realidad la misma Novena Sinfonía de 
Beethoven es una construcción efímera necesaria que expone la subjetividad de 
cada escucha. 


391 Tenemos la intención de identificar lo mismo en la realidad: tomamos por 
sentado que al mirar en una dirección específica todos descartamos lo mismo 
para quedarnos con la misma singularidad del objeto de nuestra mirada. 
Tomamos por sentado las intenciones del otro. Aceptamos lo mismo como un 
hecho, tomamos por sentado que vemos lo mismo, negando que podría no ser lo 
mismo para el otro; rechazamos el riesgo de una diferencia fundamental y 
preferimos pensar en una reciprocidad. Pretendemos que no hay diferencias en 
nuestras percepciones. No aceptamos nuestras divergencias así que las 
ignoramos, o cuando las aguantamos hablamos de tolerancia —la cual a su vez 
parece tener muchos matices—. Tratamos nuestras interpretaciones como una 
única certeza.2 


392 O sea, ¡tomamos una cosa por otra! 


393 Sabemos sin embargo que no existe tal certeza, no existe una sola y única 
intención, una sola y única perspectiva sobre el mundo. ¿Cuantas veces estamos 
en desacuerdo con nuestros amigos durante nuestras conversaciones? 


394 Los objetos de nuestra percepción y nuestros conceptos no coinciden, el 
problema surge cuando alguien pretende tener una versión exacta. No existe una 
comprensión perfecta compartida, sin embargo actuamos como-si un referente 
aparece exactamente de la misma manera a todos; un proceso del cual no somos 
conscientes. 


395 El concepto de lo mismo traduce nuestra fe en una percepción compartida 
del mundo. Asumo que todos vemos lo mismo, que todos percibimos lo mismo; 
de cierta manera negamos la diferencia de percepción entre los hombres. 


El propósito de la ciencia no es descubrir la verdad per se, sino más bien una 
verdad explicativa, o mejor dicho una verdad valiosa. Nicholas Maxwell. 


Science is not about certainty. Science is about finding the most reliable way of 
thinking at the present level of knowledge. Science is extremely reliable; it is not 
certain. Science is a continual challenging of common sense, and the core of 
science is not certainty, it is continual uncertainty... Rovelli, Carlo. New 
Republic. Julio 11, 2014. 


396 En lugar de una hipótesis es una certeza que me permite dialogar. Mejor 
dicho, preferimos olvidar que se trate de una hipótesis para transformarla en 
certeza. Las palabras que usamos reflejan esta transformación. Tenemos la 
certeza que vemos el mismo árbol y los mismos detalles del árbol; la certeza es 
el resultado de varias hipótesis. Nuestras intenciones en las interpretaciones 
deben coincidir para establecer una comunicación. Existe entonces una sincronía 
de intenciones en la aceptación del significado de las palabras que usamos; así el 
significado de muchas palabras se actualiza con el diálogo —no es el caso con 
todas las palabras. 


397 El lenguaje es un facsímil de nuestras relaciones con el mundo.?% Cito otra 
vez a Wright: “El orden debe existir como un posible ajustador de nuestras 
percepciones y de nuestros conceptos, en este orden, junto con el otro, 
constituimos una unidad social”. Un acuerdo común en lo mismo no equivale a 
un juicio común. No existe información pura, objetiva que podemos compartir, 
al menos que creamos en “un cielo objetivo lejos del barrizal de la subjetividad 
humana”.2% Así es que podríamos estar de acuerdo con Wright cuando dice que 
no existe el engaño puro ni tampoco la verdad pura. 


398 No existe objetividad pura ya que si existiera no tendríamos que hablar. 
Hacer coincidir nuestras perspectivas a través del lenguaje es un acto de fe. 
Entendemos que un acto de fe implica el riesgo de poner en público nuestras 
ideas privadas y que el otro puedo no entendernos. Debemos asumir que el otro 
no nos entiende. La comunicación requiere entonces un acto de fe. 


399 El lenguaje es una traducción imperfecta de nuestras sensaciones y 
percepciones; sabemos además que el proceso sensorial es individual y privado. 
El lenguaje no es un derivado de un cerebro que aumentó de tamaño. ¿Cuáles 
son las funciones del lenguaje? 


- Una función comunicativa, descriptiva 
* Una función imaginativa 


* Una función que analiza la aptitud intelectual del sujeto 


400 El lenguaje es un proceso temporal (provisional), escribía George Steiner. 


401 Son las sensaciones brutas, posteriormente percibidas e interpretadas, las 
que el artista plasma en sus obras. En este sentido el arte es un lenguaje que 
refleja nuestras diferencias. Acercarnos al arte es también un acto de fe. 


402 El lenguaje es un juego. Somos actores negociando nuestras percepciones. 
Esta negociación debería ser democrática; cada actor tiene derecho a la palabra. 
Somos los ingenieros de nuestros propios mundos y compartimos nuestras 
historias y nuestros mundos con los demás. La literatura es un buen ejemplo de 
cómo los escritores quieren compartir mundos. El lenguaje une; da un sentido a 
la existencia. Permite a cada uno de nosotros estructurar el mundo. La palabra 
nos ayuda a articular los significados de los mundos. Al igual que el arte, el 


lenguaje aceda al Ser. El acto de la palabra es un acto de esperanza, de 
comunicación con el otro. Paul Ricoeur estudia la narración y su importancia en 
la formación del yo. 


403 El lenguaje no debe romper con el mundo, no debe replegarse sobre sí 
mismo, no debe llegar a ser un simple objeto de estudio alejado de nuestras 
realidades individuales y colectivas. No debe encerrarse en la abstracción de su 
estructura como lo es en muchos casos la investigación académica. Cada palabra 
carga la memoria de millones de individuos. 


404 Cuando conversamos, no pasamos todo el tiempo diciendo “estoy 
formulando hipótesis sobre tal y tal cosa y baso mi discurso en mi fe en ti”. 


405 Siendo un proceso de selecciónn involucra nuestra atención; el lenguaje nos 
permite reorganizar y actualizar nuestra realidad individual y colectiva. En el 
diálogo debemos escoger entre reaccionar y responder; se trata aquí de una 
dimensión ética fundamental.20 


406 Debemos tener fe y reconocer y aceptar el riesgo que representa ser un ser 
humano; solo podemos idealizar la comunicación sin nunca lograrla totalmente. 
No existe nada seguro ni definitivo. Todo es provisional y debemos confiar en el 
otro sin prejuicio.2% La confianza es un acto de fe. Con el juego del lenguaje nos 
enfrentamos al reto de encontrar una forma cooperativa para actuar en un mundo 
cada vez más complejo e interconectado. Debemos abandonar nuestra actitud 
cínica hacia el lenguaje y pensar que uno de los objetivos de hablar es cambiar el 
lenguaje. 


407 ¿Es el sujeto ante todo lingiístico? ¿No puede vivir una experiencia sino 
solo lingitísticamente? ¿Su condición original es lingiiística? ¿Puede ser 
consciente sin su condición lingúística? Está claro que soy el sujeto del lenguaje 


y de mi experiencia. Cuando escucho determinada música parece que estoy solo 
en el mundo y, sin embargo, el otro está ahí, omnipresente. ¿Esto quiere decir 
que abandono mi condición de sujeto único? Al hablar, el ser lingiístico 
reconoce su capacidad de decisión; decidimos pensando, hablando en silencio o 
en voz alta. ¿Existe entonces un poder de decisión fuera del habla? 


408 ¿Una experiencia perceptual es irreductible al lenguaje? ¿Las palabras 
traducen esa experiencia? ¿Son capaces? ¿La experiencia perceptiva puede 
existir sin el logos? 


409 ¿El logos como entidad objetiva preexistente precede la experiencia? No. 
¿El oyente sigue el mismo camino que el compositor, de lo pre-lingúístico a lo 
lingúístico? Sí. La experiencia Es; con el uso de la palabra la experiencia se 
transforma en un acto reflexivo. La conciencia de la subjetividad se manifiesta 
en el lenguaje. El lenguaje es mi doble; puede desdoblarse por medio del juego. 
¿Qué hay fuera de mi yo lingúístico? ¿Verdaderamente es importante saberlo? El 
sentido de sí pasa por nuestro yo lingiístico. 


410 Hablando de la música, la limitamos pero también la ponemos en cuestión. 
Varias preguntas surgen cuando uno debe expresar verbalmente su experiencia 
musical, sus expectativas y sus qualia.20 ¿La experiencia de la escucha puede 
existir sin la palabra? ¿Podemos o no nombrar la música? ¿Hay palabras fetiche 
para hablar de música? De alguna manera, la palabra valida la experiencia 
musical y el discurso abstracto sobre dicha experiencia nos lleva a la razón. 
Racionalizar la experiencia es desmenuzarla para tratar de encontrar nuestra 
verdad. Si la experiencia musical está ligada a un sistema lingúístico que permite 
la comunicación racional con otros individuos, no es obligatorio que se exprese 
con palabras. Pero si no puedo poner en palabras lo que percibo, mi interlocutor 
podría perder el interés en escucharme y no podremos actualizar nuestras 
percepciones, algo indispensable para vivir en comunidad. Es difícil explicar 
verbalmente nuestra relación con la obra de arte, mucho más comprender las 
relaciones de los demás con las mismas obras. 


411 Las palabras nos recuerdan siempre algo; no son vírgenes ni inconscientes. 


412 ¿Puede el uso de ciertas palabras deformar la experiencia de la escucha? Es 
indispensable dar al lenguaje la oportunidad de expresarse. La mayoría de las 
palabras son usadas con cinismo y algunas son usadas como escudo para 
proteger nuestra sensibilidad del discurso de los otros. Y no obstante, deben ser 
estructuradoras; el individuo debe expresar su pensamiento con su lenguaje, el 
cual es una representación de su subjetividad. Esto es un tremendo desafío. Hay 
que darle a la lengua una oportunidad desarrollando un léxico apropiado. 


413 Lo que seleccionamos observar y cómo lo percibimos depende de cada 
individuo. Según Edmond Wright, “lo mismo” es una expresión que confirma 
una confianza en compartir intenciones. “Cada quien emite hipótesis del mundo, 
sin embargo tratamos estas hipótesis como hechos reales para poder 
comunicarnos —tenemos un acuerdo que nos sirve de base para comunicarnos 
entre nosotros”. 


We also need a new language so that we can inhabit mysterious realms as 
comfortably as we do our familiar environments. We need a new language we 
can eventually make our own even though its words still stick in our thoats (...) 
we need a new language that can resist our influence. Jonke, Gert. Scattered 
Fugitive Words. 


414 Nuestro discurso, o sea la traducción verbal de nuestras experiencias, se 
vuelve una exposición pública, con todos los riesgos que eso conlleva. Y este 
discurso, este diálogo con nosotros mismos —que el hombre en realidad parece 
siempre haber tenido consigo mismo-—, hay que interpretarlo después con 
palabras. ¿Por qué utilizamos las palabras que empleamos para hablar de las 
experiencias estéticas? 


415 Podemos también alejarnos del apego a las palabras y expresar la 
experiencia musical con gestos en lugar de palabras, o con otras formas de 
expresión, como por ejemplo la música, y así formular nuevas hipótesis sobre el 
mundo y la música. 


416 A pesar de las diferencias de idiomas, lugares y tiempo, es importante 
establecer mecanismos de discusión cooperativa a nivel de la humanidad para 
concentrarnos en lo que consideramos los valores esenciales de la vida y del 
bienestar individual y colectivo. Así tendremos un mundo social más racional, 
siendo la razón una herramienta que nos indica lo que podríamos tratar de 
hacer.210 


1 Para los neurocientíficos la neuroestética, término acuñado por el científico 
británico Semir Zeki, es el estudio de los procesos creativos y de la percepción 
de la obra de arte; es el estudio del cerebro creativo del hombre. Los artistas la 
entienden como el estudio de las relaciones entre la historia de la técnica y la 
fotografía, el cine, los nuevos medias, la neurociencia y el arte. El sistema 
nervioso constituye la base de las nuevas tecnologías ópticas y acústicas, dice el 
artista estadunidense Warren Neidich.?11 En resumen, la neuroestética es un 
proyecto de estudio para intentar entender lo que sucede en el cerebro de un 
individuo cuando se encuentra ante expresiones estéticas. 


2 Todavía estamos lejos de conocer y entender completamente las bases 
biológicas de las reglas que dictan la creatividad artística, el acto creativo y la 
apreciación estética; sin embargo el conocimiento cada día mayor del cerebro y 
del cerebro visual en particular nos permite empezar a formular algunas 
hipótesis neuronales del arte y de la estética. 


3 La comprensión del funcionamiento de nuestro cerebro no va a comprometer 
nuestra apreciación del arte; de igual forma, nuestra comprensión de las 
funciones del cerebro visual no compromete nuestro sentido de la vista. 


4 Algunos científicos señalan la existencia de un paralelismo entre la producción 
y la percepción del arte y la organización de nuestras redes cerebrales. Habría un 
paralelismo entre la organización cerebral del mundo visual del arte y las 
propiedades de las obras de arte. 


5 El cerebro genera una producción pictográfica de nuestras construcciones del 
mundo. Construye mundos a través de un mecanismo innato para estructurar 
abstracciones que nos llevará a la formación de ideales y conceptos según los 
cuales viviremos nuestras vidas. 


6 El historiador austriaco de arte Ernst Gombrich nota que “sin esta facultad (...) 
de reconocer constantes en diferentes variaciones y de mantener el marco de un 
universo estable frente a condiciones cambiantes, el arte nunca hubiera existido”. 
En este sentido el arte es “comparable” a los procesos cerebrales. En su libro 
Arte e ilusión Gombrich insiste en la participación necesaria del espectador para 
completar el proceso estético, el cual asigna un significado a la obra, vale decir, 


la participación activa del espectador es indispensable.?12 


7 Esta facultad fundamental es una condición de supervivencia de los 
organismos superiores que la utilizan a pesar de los movimientos de su cabeza y 
de sus ojos, con el propósito de ubicarse en relación al mundo exterior, para 
identificar a sus congénitos y sus presas. 


8 Se basa en la capacidad del cerebro de (re)construir desde índices físicos del 
mundo exterior estructuras estables de forma, color y relaciones que permiten 
organizar y aprovechar conocimiento. 


9 El arte estimula la epigénesis, un proceso lento de cambios orgánicos en el 
cerebro con la producción de neuronas y dendritas. Más dispara una neurona, 
más rápido reacciona al estímulo, más activo se vuelve nuestro cerebro. 


10 Nuestras neuronas son curiosas. 


11 La cultura se refleja en la organización del tejido neurobiológico al nivel 
microsináptico. El patrimonio artístico es una memoria que se vuelve referencia, 
factor de progreso y de creación. 


12 Para entender las fundaciones biológicas del arte, debemos investigar las 


fundaciones biológicas del conocimiento; el arte constituye una forma de 
conocimiento, el arte es un proceso-en-el-conocer. 


13 Según Semir Zeki la función del arte es una extensión de la función del 
cerebro: la adquisición del conocimiento.?13 O sea, la búsqueda de lo que 
consideramos constancias con el propósito de obtener conocimiento acerca del 
mundo. Entendemos esta adquisición como un proceso y no como algo 
mecánico. La búsqueda de conocimiento ocurre en un mundo dinámico. 


14 La función general del arte es estructurar las características de los objetos, 
superficies, figuras, realidades, que nos permite construir conocimientos acerca 
de una amplia categoría de situaciones. 


15 Podemos entonces decir que la vivencia de conocimientos para ayudarnos a 
sobrevivir es la función primaria del cerebro visual. También del cerebro 
auditivo.. La cuestión es saber si y cómo el arte ayuda a sobrevivir. 


16 Por esta razón a lo largo de la historia muchos filósofos se preocuparon por la 
cuestión del conocimiento, dedicando algunos de sus trabajos a reflexionar sobre 
el tema del arte en relación al conocimiento. 


17 La mayoría de los artistas no han hecho ninguna referencia al cerebro ni a la 
adquisición del conocimiento; sin embargo algunos han intentado de forma 
deliberada y con mucho éxito desestabilizar los procesos de la memoria. René 
Magritte (1898-1967) es uno de ellos. 


18 Este deseo de contradicción es un acto de imaginación que fascina al cerebro; 
nuestro cerebro trata siempre de dar un sentido a una escena que parece ir en 


contra de todas nuestras experiencias y ante la cual no es evidente un 
significado. El cerebro trata de poner orden pero al mismo tiempo le encantan las 
sorpresas, los retos, los desafíos. Véase las vivencias extremas durante la 
premiere de El rito de la primavera de Igor Stravinsky en el Teatro de los 
Campos Elíseos en París el 29 de mayo de 1913.214 


19 Para muchos la atracción de la novedad es evidente. 


20 Cuando el evento sorprendente se repite, pierde su carácter sorpresivo y la 
amplitud de la reacción disminuye progresivamente: hay “acostumbramiento”. 
Solo un estímulo novedoso hará reaparecer una respuesta, provocará un 
“desacostumbramiento”. Es el factor sorpresa. Así, la singularidad de una obra 
de arte deshabitúa sistemáticamente el espectador. 


21 Una hipótesis neuronal del cansancio estético se refiere a la atención, más 
claramente a la reacción de orientación que presentan el hombre y los animales 
superiores a estímulos sorprendentes o novedosos. Si observamos las 
reacciones/respuestas fisiológicas, veremos que la cabeza y la mirada se orientan 
hacia la fuente de un nuevo estímulo. Neuronas distribuidas de manera difusa en 
el tronco cerebral participan a la regulación de estos movimientos. El cerebelo es 
un centro fundamental para la distribución de los movimientos. 


22 Proponemos: espectador — espect-actor. 


23 El buscar novedad, la atracción por la novedad, traduce la necesidad de una 
exploración creativa como complemento indispensable de nuestro instinto de 
sobrevivenvia. 


24 Siempre regresamos a lo más seguro, a lo que define nuestro instinto de 
sobrevivencia, pero al mismo tiempo exploramos la periferia, buscamos 
novedades. 


25 Es imposible categorizar todas las imágenes visuales, sonoras, gustativas, 
olfativas y táctiles que vivimos a lo largo de nuestras vidas. El olvido es 
indispensable. Sin embargo es posible, y mucho más económico, categorizar 
imágenes que encarnan las características de una clase de objetos más 
frecuentemente vividas. 


26 La formación de ideales es un derivado necesario e inevitable de un sistema 
eficaz para construir conocimiento. La consecuencia del proceso abstractivo es 
la creación de conceptos e ideales. Nuestros conceptos se actualizan de forma 
permanente. Siempre buscamos (creamos) patrones y estructuras de varios tipos; 
es la forma del cerebro de poner orden en “la nada”. El cerebro traduce estos 
ideales, patrones y estructuras en artefactos artísticos. Podemos entonces 
entender como el lado lúdico del arte llega a ser importante. 


27 El ideal no representa un objeto particular, sino la construcción de todos los 
objetos dentro de una categoría que el cerebro ha experimentado. El ideal 
formado depende de un mecanismo neurológico innato y de las experiencias 
vividas por el individuo. La capacidad de abstracción y de formación de ideales 
es inherente a nuestra arquitectura cerebral. 


28 Esta maquinaria neurológica, así como la experiencia, varía entre individuos. 
Aunque existe un elemento común subyacente a su formulación, los ideales 
formados por un cerebro no son necesariamente idénticos a los formados por 
otro cerebro.?1? 


29 La abstracción y la construcción de ideales es un proceso que se repite en el 


cerebro; lleva no solamente a la construcción de la línea recta ideal; también a la 
casa ideal, a la representación ideal de una escena, del amor ideal. 


30 El arte es un resultado del sistema cerebral de abstracción, de construcción de 
conocimiento y de formación de conceptos; puede ser entendido biológicamente 
en este contexto. 


31 Al hablar del arte como medio de comunicación la posición de Neuroartes no 
es hablar de comunicación de mensajes determinados, sino de generar una 
sincronía cerebral cuando se activan zonas cerebrales similares en los cerebros 
del público. Esta sincronía no implica la preexistencia de un objeto singular 
determinado. Surge la siguiente pregunta: ¿Podemos compartir perspectivas 
psicológicas sobre eventos ocurridos en contextos específicos? 


32 Los procesos neurológicos que son la base de las abstracciones ocurren 
automáticamente; somos conscientes de los resultados pero no de los procesos. 


33 La abstracción lleva a ideales y a conceptos, pero nuestra experiencia 
permanece centrada en lo particular y este particular que estamos 
experimentando puede no coincidir con el ideal formado en nuestro cerebro. Una 
forma de lograr una satisfacción o una coincidencia es plasmar el ideal formado 
en el cerebro en una obra de arte. Lograr un paralelismo. La traducción de los 
conceptos mentales del artista en un lienzo, una música, una obra literaria, 
constituye lo que llamamos arte. 


34 La llamada obra maestra es aquella que corresponde a la más amplia cantidad 
de conceptos vividos por el más amplio número de cerebros en el espacio de 
tiempo más extenso posible. 


35 De los procesos de abstracción, ideal, concepto, nace la tendencia a formar 
expectativas visuales y auditivas. 


36 Formamos esquemas. A partir de nuestras experiencias, por ejemplo la 
experiencia del arte barroco, formamos una impresión general de este estilo, de 
tal forma que cuando vemos una pintura por primera vez que adopta importantes 
características de este periodo, la reconocemos de inmediato como siendo de la 
época barroca. 


37 Un esquema forma parte de nuestra estructura mental como elemento 
constitutivo del conocimiento: usamos el término esquema para mostrar cómo 
uno puede representar un conjunto de conceptos interrelacionados en una 
organización significativa. Los esquemas constituyen la estructura de un objeto, 
una escena o un ideal así como las relaciones entre conceptos. 


38 Cuando miramos una escena en la calle, activamos el esquema “calle” que 
nos informa de aquello que vemos y cómo interactúan. Cuando contemplamos 
obras de arte, también activamos varios esquemas con la expectativa de 
encontrar ciertos elementos, objetos, contenidos conocidos. 


39 La activación de un esquema, a su vez, nos permite hacer deducciones sobre 
estas obras y construir una más amplia/variada construcción/comprensión. Los 
esquemas son parte de nuestro conocimiento colectivo del mundo. Sin embargo, 
a veces aparecen conflictos entre lo que vemos y lo que esperamos ver. 


40 La disonancia visual se define como un estado psicológico de tensión 
ocasionado cuando alguien experimenta una disparidad entre lo que espera ver y 
lo que realmente ve. Nuestros ojos ven el mundo del arte con miles de 
expectativas basadas en nuestra personalidad y personal estructura cognitiva. A 
veces nuestras expectativas son cumplidas, otras son frustradas. 


41 La técnica de producir formas visuales inesperadas es extensamente 
practicada por muchos artistas, quienes buscan captar nuestra atención, y de 
cierta forma fomentar nuestro esfuerzo intelectual ya que en estos casos tratamos 
de reconciliar nuestras expectativas con lo que vemos. Las pinturas requieren 
una participación activa. 


42 En el caso extremo de desesperación existen tres posibilidades para reducir la 
disonancia visual: 


1. Disminuir la importancia de uno de los elementos disonantes. Ignorar el 
elemento disonante. El autocontrol. 


2. Reinterpretar uno o más elementos, ya que la pintura en su conjunto significa 
más de lo que está presentado en ella. Participación activa en relación a la obra. 


3. Cambiar uno de los elementos disonantes. Alguien del público se atreve a 
intervenir directamente la obra —irrumpir en una galería con un martillo y 
modificar uno de los elementos de una escultura, cubrir de pintura un lienzo que 
no nos gusta, interrumpir un concierto. 


43 Lo más extraordinario en el cerebro visual es la especialización funcional — 
diferentes áreas se encargan de diferentes tareas—. Tenemos centros para el color, 
otro para el movimiento, uno para reconocer los objetos, uno para los rostros, 
uno para la posición en el espacio etcétera. Cada centro forma abstracciones. 


44 Algunas obras son incompletas, como si el artista hubiera dejado al cerebro 
del espect-actor la tarea de terminarlas. Pensamos en la serie de cuadros de Paul 
Cézanne de El Mont Sainte Victoire. Dejar una obra incompleta o mantener una 
ambigiedad incita al cerebro del espect-actor a buscar más intensamente una 
serie de patrones, de esquemas. Una obra de arte no terminada puede ofrecer 


varias soluciones, cada una de igual validez, de tal forma que no existe una sola 
respuesta exacta al rompecabezas propuesto por dicha obra. Puede quedar bien 
con cualquier concepto que construye el cerebro del espect-actor. 


En los programas de talleres de Neuroartes, para ilustrar la búsqueda de patrones 
utilizamos secuencias de obras como por ejemplo la siguiente. A) Henri Matisse. 
La japonesa al borde del agua. 1905. Óleo y grafito sobre tela. B) Xu Jiang. 
Great Shangai: Viewing from the East. 2000. Óleo sobre tela. C) Claude Monet. 
The Rose Path, Giverny. 1920-22. Óleo sobre tela. 


Sin dar los nombres de las obras ni de los artistas, preguntamos a los 
participantes de los grupos de trabajo describir sus procesos perceptivos. Todas 
las obras son indeterminadas, borrosas, sin contorno definido, requieren una 
participación más activa de nuestros cerebros, de nuestros cuerpos. La 
borrosidad de los impresionistas por ejemplo en cuanto a la ubicación de los 
objetos en un lienzo se debe a la ambigiijedad vivida por la vía dorsal 
ascendiente, la vía determina la ubicación (dorsal stream). Se nos hace difícil 
ubicar objetos que tienen el mismo brillo, la misma luminosidad. De la 
borrosidad de las obras emergen construcciones diversas, a veces 
complementarias o contradictorias y se instala un diálogo entre todos los 
participantes. Estos procesos favorecen la atención, la concentración. También 
insistimos en la historia de cada participante para entender la riqueza de las 
múltiples perspectivas sobre un mismo tema; como vivir la historia para dar un 
sentido al presente. Se pueden utilizar estos ejercicios con individuos que 
padecen de demencia. 


Otra secuencia permite introducir los otros sentidos en el taller. A) Henry 
Matisse. La Música. 1907. Óleo y grafito sobre tela. B) Paul Cézanne. Las 
grandes bañistas. 1898-1900. Óleo sobre tela. C) Paul Cézanne. Tres Banistas. 
1875. Óleo sobre tela. D) Henri Matisse. La alegría de vivir. 1905-06. Óleo sobre 
tela. E) Kazimir Malevich. Bañista. 1911. 


La primera obra de esta secuencia permite ilustrar cómo proyectamos estados de 
ánimo, estados musicales, olores y sabores en una pintura; se mezclan amor, 
meditación, juego, cortejo, expresión corporal, música, perfumes. Las curvas de 
los cuerpos evocan movimientos musicales. En la obra Las grandes bañistas el 
trazo de las curvas evoca un universo sonoro, el movimiento de los árboles, el 
viento; la borrosidad da movimiento a los cuerpos. Percibimos empatía con los 
movimientos como si estos fueron nuestros propios movimientos. La obra Tres 
bañistas evoca cuerpos a la Rubens y permite remontar la historia de la pintura 
europea. En la segunda obra de Matisse La alegría de vivir volvemos a encontrar 
elementos que aparecen en otras de sus pinturas para darnos una idea de la 
alegría: naturaleza, música, danza, animales, amor, conversaciones, calor y brisa, 
o sea la convivencia. La mayoría de las obras de Matisse son “musicales”, 
evocan los gestos de los músicos. Los movimientos corporales de los 
compositores plasmados en los compases, son ideales para los talleres con 
personas padeciendo de demencia. La obra de Malevich muestra un hombre 
desnudo con manos y pies rojos entrando en aguas. La evocación de los 
movimientos y los colores dan fuerza a la obra con trazos que nos recuerdan a 
Matisse. Por medio de estas obras trabajamos los verbos de acción para activar la 
corteza sensoriomotriz como bailar, tocar, caminar y las memorias relacionadas a 
los diferentes sentidos y también las emociones relacionadas a los colores. 


Es apropiado citar a Jean Borlin, el coreógrafo de los Ballets Suédois, operando 
en París de 1920 a 1925: “Each painting that makes an impression on me is 
gradually transformed into dance”. Fundados por Rolf de Mare, los Ballets 
Suédois colaboraron con los músicos Erik Satie, Darius Milhud, Maurice Ravel, 
Artur Honnegger, los pintores Fernand Leger, Giorgio Di Chirico, Francis 
Picabia para los vestuarios y los escenarios, y los escritores Blaise Cendrars, 
Jean Cocteau, Luigi Pirandello para los libretos. 


En los talleres en los cuales se utilizan obras como pinturas, esculturas, es 
indispensable investigar la vida de los participantes para determinar cuáles 
fueron las expresiones artísticas que influenciaron sus vidas. Los talleres de 
Neuroartes toman en cuenta que el cerebro humano es más que un sistema que 
opera sobre la base de una interacción estímulo — respuesta; es un sistema que 
busca en permanencia un despertar nuevo, un estado de activación constante. El 


ejercicio de la secuencia de obras busca generar un despertar oportuno que 
permitiría un funcionamiento psicológico equilibrado. 


45 El espect-actor puede encontrar muchas soluciones, pero ninguna domina o es 
más valiosa que otra. Una pintura tiene una multiplicidad de sentidos a veces 
contradictorios cuyo acceso depende del patrimonio cultural del espect-actor y 
de una manera general, de su memoria a largo plazo. 


46 Hablaremos entonces de hipótesis de sentidos y de hipótesis de placeres. 
Formamos ideales pero no logramos vivirlos plenamente. Dejamos siempre 
detrás de nosotros obras de arte inconclusas, incompletas. 


47 ¿Cómo nos movemos en la pintura? ¿Cómo prestamos estados mentales a los 
contenidos de las obras? Formamos hipótesis con nuestras neuronas espejo. 
¿Cuáles son las principales respuestas a la imagen visual? 


* La búsqueda de patrones, de esquemas 
* La organización de colores y formas 


* En el caso de pintura figurativa, una interacción con los gestos, los 
movimientos y las intenciones de los personajes observados 


* La identificación de las emociones de los personajes observados 


- Un sentimiento de empatía para las percepciones corporales 


48 Ver e imaginar es participar en los movimientos de la obra, en los gestos del 
artista. 


49 Los investigadores David Freedberg y Vittorio Gallese postulan que los 
gestos del artista que han producido una obra inducen la interacción empática del 
observador activando su programa motor de simulación, que corresponde al 
gesto implicado en el trazo.?16 


50 La intención de un espect-actor al ver arte, así como su historia personal, 
influencian fuertemente lo que mira y ve en un artefacto. Eso determina cuales 
patrones de actividad neuronal se activan. La atención y el interés son 
fundamentales. Memorias, expectativas, afectos, dan un significado preciso y 
particular al contenido sobre el cual nos enfocamos.?"” 


51 El cerebro dispone de herramientas perceptuales que son suficientemente 
trabajadoras para permitir estructurar, construir y comprender una imagen de 
más de una manera; también existen circuitos neuronales que dictan, supervisan 
o determinan cuál de las imágenes se escoge. 


52 Así, la organización neuronal de la pintura progresivamente se estructura, se 
elabora en nuestro cerebro. 


53 Al considerar como nuestros ojos escanean la pintura, entendemos como se 
relacionan nuestra atención y nuestra conciencia con los movimientos de los 
ojos. Analizamos por separado la forma, el color, la disposición en el espacio 
(las sombras y las luces puestas por el pintor), el movimiento (aquel de la mirada 
del espect-actor) referiéndose a las figuras y a los objetos presentes en el lienzo. 


54 Vías y territorios distintos pero interconectados de la corteza cerebral 
intervienen en el procesamiento de todos estos elementos, en particular las 
múltiples áreas visuales que ocupan la parte posterior (occipital) de nuestro 
cerebro. 218 


55 Dos vías se originan en la corteza visual primaria, la dorsal que sube, la 
ventral que baja. La vía dorsal va hacia el lóbulo parietal y la vía ventral hacia el 
lóbulo inferotemporal. 


56 La vía dorsal ascendiente (dorsal stream) trata el donde está; los atributos 
espaciales como la luminosidad, la profundidad y el movimiento ayudan a 
determinar la ubicación de un objeto. El lóbulo parietal es entonces sensible a las 
diferencias en la luminosidad, el movimiento, la ubicación espacial. 


57 La vía ventral desciende (ventral stream) trata el qué es, el color y la forma; 
posteriormente activa la corteza ventral occipitotemporal. En la vía ventral, el 
giro fusiforme lateral procesa rostros y animales mientras el giro fusiforme 
medial procesa casas y herramientas. 


58 Tomando los ejemplos de las obras de pintores como Paul Cézanne (1839- 
1906), Piet Mondrian (1872-1944) y Robert Pepperell (1963-) es interesante 
notar que el giro occipital inferior se activa cuando vemos pinturas abstractas, 
mientras que para retratos y paisajes se activa el giro fusiforme. Esta 
especialidad cerebral nos permite enfrentarnos con la variedad de desafíos que 
encontramos durante nuestra vida. 


59 Según V.S. Ramachandran “la vía ventral es consciente y tiene memorias ya 
que está involucrada en las selecciones que hacemos con base en nuestra 
percepción, es el camino IT-V4”. ¿Y la dorsal no es consciente? Reformulamos 
la pregunta: ¿La conciencia es simultánea o posterior a la percepción? 

á 


60 También debemos mencionar otros dos aspectos del proceso de la visión, el 
aspecto formal que va de abajo hacia arriba y el aspecto semántico, que de cierta 


forma unifica todos los elementos formales para asignar un significado a lo 
visto. En el aspecto semántico está involucrado lo cognitivo y las memorias. 


61 Las personas que padecen de agnosia visual asociativa tienen lesiones 
cerebrales que impiden el funcionamiento del aspecto semántico, el cual se ve 
también afectado con las pinturas 


indeterminadas —las de Paul Cézanne, del pintor contemporáneo inglés Robert 
Pepperell y de algunos impresionistas, por ejemplo. 


62 La comprensión de la pintura pasa por la captura del ritmo de las formas y de 
las figuras, por la vivencia de una organización temporal.?!* Se acerca así al 
razonamiento. El proceso se completa con una síntesis que implica una 
focalización activa de la atención del espect-actor. El arte nos ayuda a razonar. 
Hacer arte es razonar. 


63 Es importante mencionar que esta construcción implica la idea que no 
llegamos a ser conscientes de diferentes atributos visuales al mismo tiempo: 
vivimos entonces una asincronía perceptual. Percibimos el color 80 
milisegundos antes del movimiento. 


64 ¿Nos volvemos conscientes de diferentes atributos a diferentes momentos? 
¿La conciencia está distribuida en el tiempo? ¿O la conciencia es el proceso de 
unificación de múltiples temporalidades? 


65 ¿O son micro-conciencias? 


La visión del espectador y del pintor 


66 Cada nervio óptico contiene un millón de fibras; el sistema visual representa 
el 40 por ciento de todas las señales entrantes en el cerebro.?2% En el caso de los 
videntes la comprensión de objetos físicos está basada en la forma de cómo los 
ojos y el cerebro procesan los estímulos visuales. 


67 El ojo es una extensión de la corteza visual primaria. Durante el desarrollo 
del feto las retinas se forman a partir del mismo tejido del cual surge la corteza 
cerebral, así la retina y la corteza son estructuralmente similares. La energía de la 
luz, los fotones, son convertidos en impulsos. El ojo convierte las radiaciones 
luminosas reflejadas por la superficie en impulsos eléctricos que se desplazan 
hacia el cerebro. 


68 El propósito de la retina es absorber los rayos de luz para transformarlos en 
señales electroquímicas que representan el lenguaje del cerebro (Solso). La 
retina contiene más o menos 150 millones de bastones y conos.?2! 


69 Durante cada fijación, los receptores sensoriales transmiten impulsos al 
cerebro para que sean procesados (estructurados) y asociados a nuestras 
memorias. 


70 En la percepción de la dimensionalidad hay dos tipos de señales involucradas, 
binocular y monocular, y dentro de cada clase existen subclases. Señales 
binoculares son aquellas que derivan del uso de los dos ojos. Las señales 
monoculares son aquellas que requieren solamente un ojo, aunque (a pesar de su 
nombre) normalmente involucran también los dos ojos. 


71 Calificamos como señales monoculares los estímulos disponibles por la 
inspección de una escena visual fija, como por ejemplo la escena creada en un 
lienzo por un pintor. Las señales de movimiento, llamadas señales cinéticas, se 
dan cuando el observador o la escena están en movimiento. 


72 Somos criaturas bidimensionales aparentemente atrapadas en un mundo 
tridimensional por la geometría de la retina. Sin embargo, el cerebro interpreta 
imágenes visuales bidimensionales como si tuviera tres dimensiones, y eso por el 
uso de señales contextuales y de conocimiento del mundo que hemos adquirido a 
lo largo de nuestras vivencias. Así, un mundo tridimensional es grabado por un 
ojo bidimensional y luego vivido en tres dimensiones por el cerebro. 


73 Parece que los artistas han sabido cómo el ojo y el cerebro usan señales para 
crear la ilusión de profundidad. Una de las técnicas usadas por los artistas es la 
perspectiva: un método para representar un objeto tridimensional sobre una 
superficie bidimensional, como el lienzo del pintor. 


74 El tamaño de la imagen retinal varía en la proporción inversa a la distancia 
del objeto. Los objetos cercanos aparecen más grandes que los objetos alejados 
porque ocupan más espacio en la retina. Los artistas representan las distancias 
con las mismas proporciones geométricas, las cuales acercan los objetos más 
grandes y no los objetos más distantes. El pintor crea con todos sus sentidos y 
usa su ojo como una metáfora, reflejando su forma de estructurarlo. 


75 Algunos filósofos contemporáneos como Kevin O*Regan y Alva Noe llegan a 
decir que el ojo es “una mano gigante que palpa el entorno”. En este caso la vista 
es el tacto. Una idea que nos remite a Diderot y a su texto sobre los invidentes. 
¿Posición confirmada por algunos pintores??? 


76 Abordamos aquí un problema filosófico más amplio: representacionalismo 
versus anti-representacionalismo.?2 


77 Cuando estamos frente a una pintura, en un museo por ejemplo, con una serie 
de movimientos y de fijaciones el ojo capta índices físicos de la superficie 
colorida. Ondas luminosas o partículas emitidas por las fuentes de luz o 
reflejadas por las superficies que caen sobre la retina del ojo. 


78 El cerebro analiza señales transmitidas por los nervios ópticos, y luego 
construye una vivencia interna de la pintura por medio de una sucesión de etapas 
de análisis que van de la retina a la corteza visual, vía el tálamo. 


79 La distribución espacial y espectral de la luz es trasformada en un código 
fisiológico; impulsos nerviosos llevan señales interpretadas como contraste, 
ubicación y cromatismo. Los impulsos nerviosos son transmitidos de las células 
del ganglio retinal por el nervio óptico y vía el quiasmo óptico. 


80 El análisis cerebral inicial de sombras, colores y caras es ejecutado en áreas 
que empiezan en la parte posterior del cerebro en la corteza visual primaria para 
luego extenderse a los lóbulos temporales y al mismo tiempo activa regiones 
especializadas, como el sistema límbico y los lóbulos frontales. 


81 La mayor parte de las señales son enviadas primero al núcleo genículo dorso- 
lateral y de ahí hacia la corteza visual primaria (V1, o corteza estriada 13) en la 
parte medial del lóbulo occipital. De ahí la información es enviada hacia varias 
áreas funcionalmente especializadas de la corteza visual —las áreas Brodmann 18 
y 19 (extrastriate cortex). 


La vejez puede alterar nuestro sistema visual. Cambios ocurren en el cerebro y/o 
en el ojo mismo. Los pintores Edgar Degas, Claude Monet y Georgia O'Keeffe 
padecieron de enfermedades visuales que afectaron su arte. En los últimos años 
de su vida Paul Cézanne se quejó de su vista —¿posible consecuencia de su 
diabetes?—. Algunas de sus obras muestran menos definición en las formas, 
pinceladas más gruesas, colores más oscuros como en las diferentes versiones 
del Mont Sainte Victoire. Sin embargo, en este caso como en muchos otros 
(Vincent van Gogh, por ejemplo) es muy difícil discernir entre un cambio 
estilístico voluntario y el resultado de una enfermedad. 


Las principales enfermedades son: 


* Catarata. Esclerosis nuclear (Monet) o consecuencia de la diabetes. En el caso 
de la esclerosis nuclear algunos 


pacientes ven un mundo amarillo como si un filtro amarillo se hubiera 
depositado sobre sus ojos. 


* Glaucoma. Ataca las neuronas de la retina y del nervio óptico. Causa una 
pérdida progresiva de la visión periférica y de la visión central. Louis Valtat 
(1869-1952) dejó de pintar mientras Roger Bissiere (1888-1964) siguió 
haciéndolo hasta su muerte. 


* Degeneración macular. Afecta la parte central de la retina y provoca una visión 
borrosa y puntos ciegos en el campo visual. 


La artista estadounidense Katherine Sherwood, quien había trabajado sobre el 
cerebro como tema principal de su obra (incorporando imágenes cerebrales, 
imágenes microscópicas del cuerpo y hologramas), sufrió una hemorragia 
cerebral severa en 1997 que afectó su habilidad de hablar, caminar y pensar. Su 
costado derecho quedó paralizado; empezó a pintar con la mano izquierda. 
Sherwood cambio su forma de pintar: uso lienzos más grandes, lo que le 
permitió usar brochas más grandes. Dejó el óleo a favor de la pintura acrílica y 
de látex, colocó sus lienzos horizontalmente, y uso una silla de ruedas para poder 
moverse alrededor de ellos. Encontró en su discapacidad y en su arte la 
inspiración para seguir adelante. Sherwood, K. How a cerebral hemorrahage 


altered my art. Front Hum Neurosci, 2012. 6: 55. 


Areas visuales 


82 Podemos abrir nuevamente un debate para determinar si la percepción visual 
es local (percepción directa, Sémir Zeki) o global (metacognición, Bernard 
Baars, Stanislas Dehaene). El cerebro hace un esfuerzo para separar y segregar 
los estímulos. Después de un intenso arranque local que permite la identificación 
de un estímulo, sigue una activación global más lenta; una imagen se difunde 
rápidamente en la corteza frontal. Aquí entra un debate sobre la conciencia; first 
order (corteza visual) o higher order (corteza prefrontal). Según David Edelman, 
“sensory consciousness may be defined as the construction of a unified 
perceptual scene, that is, the integration of input from disparate sensory 
modalities into a seamless whole. Higher-consciousness, or metacognition, is the 
awareness of a self that is embedded within a unified perceptual scene; it is 
awareness of being aware”.22 


83 El área V1, corteza visual primaria, es el primer paso en el mecanismo 
sofisticado diseñado para extraer los impulsos esenciales del mundo visual. 
Recibe los estímulos rápidos (20-30 ms; procesamiento físico inicial de 
estímulos) y tardíos (100-120 ms). 


84 La superficie del V1 contiene subcompartimentos para cada punto en la retina 
y en el mundo visual, células cuyo disparo corresponde a todas las posibles 
orientaciones de los estímulos provenientes del mundo visual derecho o 
izquierdo, coloridos o no, que sean rápidos con poca luz o lentos con mucho 
contraste, que la disparidad del mismo estímulo en las dos retinas da o no 
indicaciones sobre su profundidad y distancia.?22 


85 Ejemplo: Estímulos llegando al V1 como si fueran diez jugadores frente a 
una portería tirando la pelota cada uno a su turno. 


86 Los estímulos tardíos podrían incidir en el disparo de las neuronas de V1 que 
ocurren después de la recepción de los estímulos rápidos. 


87 No es muy claro el papel que tiene la integridad del V1 en la producción de 
qualias visuales. Si aceptamos la propuesta de David Edelman, es probable que 
la conciencia se inicie en el V2. 


88 El área V1 actúa como un centro de distribución, enviando información hacia 
el área V2, y posteriormente (directamente o indirectamente a través el V2) a las 
áreas V3, V4, y V5 de la corteza a una corta distancia de la parte frontal del 
cerebro. Por el momento se han identificado diez áreas en la corteza visual 
humana, distribuida en ambos hemisferios, cada una con propiedades y 
funciones distintas. 


89 El V1 envía estímulos a áreas corticales superiores pero parece que también 
recibe información procesada por estas áreas para integrarlas. Si es el caso, 
podemos entonces hablar del inicio de la percepción en el V1. 


90 Las funciones de las neuronas del V1 se alteran si las vías de comunicación 
hasta áreas superiores resultan lesionadas. Lo que sabemos es que en las 
personas normales, la visión fenomenal depende de la integridad del V1. En el 
V1 las neuronas estructuran líneas rectas, líneas verticales y horizontales. 


91 Unas neuronas realizan la abstracción para lograr la verticalidad y la 
horizontalidad sin preocuparse de lo que significa ser vertical u horizontal. Las 
propiedades de estas células son innatas, el proceso para realizar la abstracción 
también es innato. 


En su texto Project for a Scientific Psychology escrito en 1895 y publicado 
después de su muerte, S. Freud considera que el sistema nervioso está hecho de 
neuronas, un término desarrollado por Heinrich von Waldeyer-Hartz en 1891, 
cada una recibiendo “excitación por medio de un proceso celular (dendrita) y 
descargando vía axis-cylinder (axón) y luego tiene varias ramificaciones con 
diámetros de diferentes dimensiones”. Problema filosófico para los 
neurocientíficos y los médicos: Identificar una neurona y atribuirle una función 
determinada, unas propiedades determinadas sería el equivalente de darle una 
idea preexistente, el resultado de su función sería entonces la cosificación de la 
idea inherente a la neurona. Este riesgo fue subrayado por Irving Massey en su 
libro The Neural Imagination (2010. University of Texas Press) y por John Carey 
en su libro What Good are the Arts? (2010. Oxford University Press). 


92 Redes neuronales relacionan visión, postura, sonido, etcétera. Tenemos una 
tendencia natural a la intermodalidad. El significado reside en patrones 
complejos entre varias redes. 


93 Me parece apropiado citar unos versos del Tao del filósofo chino Lao Tsé: 


Yet within it an image 


Shadowy and indistinct 


Yet within it is a substance (49) 


There is a thing confusedly formed 


Born before heaven and earth (56) 


94 El área V4 construye el color; no se preocupa del objeto. El área V5 es el 
centro de procesamiento del movimiento. Las áreas visuales de V1 a la V5 están 
conectadas al nervio óptico a través de una región subcortical; están 
interconectadas y se retroalimentan. El área V6 analiza la posición de un objeto 
mientras el área ST3 establece su dirección. 


95 Algunas neuronas en el giro fusiforme responden exclusivamente a las 
imágenes de los rostros. En este giro fusiforme (FFA facial fusiform area) cada 
neurona responde a una perspectiva particular del rostro. El rostro no existe 
como entidad objetiva preexistente ya que lo estructuramos 


permanentemente; el rostro nunca es el mismo.? La percepción del rostro 
humano evolucionó para que podamos ver detalles importantes —expresiones 
emocionales, por ejemplo—, importantes en el sentido que verlos podría ayudar a 
adaptarnos al entorno. Las interacciones humanas son mediadas por indicaciones 
faciales. Los rostros expresan emociones, estados de ánimo, vivencias.?2” 


96 Los resultados de los procesos de identificación han sido asociados con el 
incremento del flujo sanguíneo en la corteza dorsal occipital, en el parietal 
superior y en el surco intraparietal. 


97 Un nivel superior, donde se encuentran las llamadas neuronas maestras, 
recibe la información de las neuronas del nivel inferior y responde a todas las 
perspectivas de un rostro. Estas neuronas maestras ignoran la perspectiva. 


98 El recuerdo que tenemos de haber visto una pintura siempre es fragmentario. 
Los fragmentos evocados durante la reactivación de las huellas memorizadas 
varían de una experiencia a otra en el espacio de algunos años. La variabilidad 
del resultado señala la intrusión de un componente aleatorio, tanto en el 
almacenaje de la información como en la evocación. 


99 La variabilidad se explica, en el marco del modelo del darwinismo neuronal, 
por la variabilidad del estado interno del espectador, por el elemento aleatorio 
que entra en la sucesión temporal de las expectativas de sentidos susceptibles de 
resonar con algunas características particulares de la pintura. Siempre tenemos 
expectativas variadas en cuanto a los sentidos que podemos dar a una pintura. 


100 El cerebro construye el color a partir de energías luminosas reflejadas por 
diversas superficies que componen la obra. Al mismo tiempo que trabajan las 
neuronas de las áreas especializadas en la percepción de los colores, se 
movilizan de forma paralela regiones de la corteza cerebral que intervienen en el 
análisis de formas, de la disposición del espacio y del movimiento. Todas estas 
áreas se conectan entre sí de manera muy densa. 


101 El llamado objeto mental de la pintura se estructura progresivamente en 
niveles de organización cada vez más complejos. La corteza frontal realiza la 
síntesis y contribuye a la comprensión de la organización de la pintura y de sus 
diversos niveles de sentido. La creación de la obra de arte, como su 
contemplación, no puede concebirse sin tomar en cuenta, de manera concertada, 
las evoluciones en la sección consciente donde se produce su síntesis. 


Otra manera de hablar de la visión 


102 El proceso de la visión se haría en tres etapas: 


1. Visión temprana. Extracción de elementos sencillos del entorno como color, 
luminosidad, forma, movimiento, ubicación. Involucra diferentes zonas 
cerebrales. 


2. Visión intermediaria. Diferenciación y agrupación de elementos para 
estructurarlos en algo coherente. 


3. Visión tardía. Análisis de estas coherencias comparándolas con nuestras 
memorias para otorgar significados a lo que llamamos “objetos”. En la visión 
tardía aparecen los contenidos. Cuando vemos una pintura por ejemplo, forma y 
ubicación vienen primero, luego el contenido. 


103 La corteza frontal es la parte más reciente —-más próximo en la evolución 
humana- de nuestro encéfalo; está relacionado al sistema límbico, el sistema de 
las emociones. 


104 Cuando encontramos una pintura, buscamos patrones, proyectamos en ella 
nuestros estados internos, fijamos nuestra atención en una parte de la pintura y 
luego en otra, atribuimos a tal figura un significado, a tal objeto un valor 
simbólico. Atribuimos estados mentales, emociones, intenciones a los personajes 
que entran en la composición; de cierta forma nos encontramos con la intención 
del mismo pintor. El espectador se pone literalmente en la pintura y dado el caso 
en el lugar de los personajes. 


105 Así, podríamos captar la intención ética que el artista introduce en su obra, 
la relación entre artista y espectador, la relación del individuo con sí mismo y 
con el mundo. Podemos entonces decir que el artista interviene en las relaciones 
sociales y puede reforzarlas. Con su poder de evocación la imagen incita a 
responsabilizarse por el otro. 


106 El arte y la educación artística tienen entonces una función social 
fundamental para lograr una sociedad “en comunicación”. 


La constancia cromática 


107 En la percepción de los colores el cerebro procesa casi simultáneamente 
espacio y tiempo para dar un resultado casi instantáneo. Ilusión de lo 
instantáneo. La percepción del color no depende de la ordenación del espacio. 


108 En 1816 Arthur Schopenhauer publica el libro Sobre la visión y el color 
(Uber das Sehn die Farber). Inspirándose en Johann Wolfgang von Goethe y en 
Isaac Newton, explica que los colores están en el observador y no fuera de él. 
Una idea que el filósofo materialista (enemigo intelectual de René Descartes) 
Thomas Hobbes (1588-1679) ya había manifestado alrededor de 1630; fue el 
primero en sugerir que el color es una creación del cerebro y que no está en el 
objeto que uno mira, poniendo así en duda el concepto de objetividad. 


109 Sabemos hoy que el cerebro asigna el color a una superficie. El cerebro 
realiza una operación compleja para lograrlo; esta operación consiste en 
determinar la proporción de todas las bandas de luz visible y reflejada por una 
superficie y por su contorno. Si sostenemos que el color sigue la lógica de las 
operaciones cerebrales; si aquellas operaciones están alteradas, también lo estará 
la percepción del color. 


110 Por ser una radiación electromagnética, la luz no tiene color, tiene muchas 
longitudes de onda desde la onda larga (el rojo) a la onda corta (el azul). 
Distintas superficies tienen diferentes características y reflejan la luz según la 
longitud de las ondas. Aparentemente el cerebro logra comparar y discriminar 
diferentes superficies que reflejan una luz con las mismas bandas de ondas. 


111 Si el cerebro asigna un color a una superficie según la longitud de onda de la 


luz reflejada por esta misma superficie, entonces el proceso cerebral dependería 
de cualquier cambio en la composición de la longitud de esta onda. 


112 Para calcular las proporciones, el cerebro requiere determinar un límite entre 
una superficie específica y la superficie que la rodea. Estas superficies tienen 
una forma, de ahí la imposibilidad de separar y así de liberar el color de la 
forma. Los colores son propiedades de las superficies y de los objetos, no las 
percibimos separadas de los objetos. 


113 Aunque lo percibimos como una propiedad de los objetos, el color es el 
resultado de una interpretación que hace el cerebro de la propiedad física de los 
objetos (su reflexión, reflectancia). La operación ocurre en la corteza de 
asociación visual en ambos lados del lóbulo occipital, sin que seamos 
normalmente conscientes de esta operación. 


114 La cuestión, tanto para la neurobiología como para la filosofía, estriba en 
saber hasta qué punto los procesos involucrados en la elaboración del color 
(procesos no conscientes) son intuitivos y hasta qué punto dependientes de la 
experiencia. 


115 El color de una superficie permanece aunque cambien las tonalidades o 
sombras. Es lo que llamamos la constancia cromática. 


116 En la década de 1830 el químico francés Michel-Eugene Chevreul (1786- 
1889) quien trabajaba en la industria textil de los Gobelins como director de 


tintura—, descubrió “leyes” de colores complementarias, leyes que fascinaron a 
artistas y académicos. 


117 La principal idea de un contraste simultáneo o recíproco es que la diferencia 
percibida entre dos colores puede ser encontrada en su complementariedad. 
Colores complementarios son colores cuya mezcla en proporciones correctas 
produce blanco (en el caso de la luz) o gris (en el caso del pigmento). Chevreul 
organizó los colores en un círculo cromático en el cual se pueden derivar 72 
matices a partir de 12 colores focales (lo que mejor representa una categoría de 
colores). Esta organización de los matices fue luego dividida en 20 grados desde 
claridad (blanco en el centro del círculo) hasta oscuridad en la periferia para 
generar un total de 1.440 tinturas. 


118 Si se mira un color de forma detenida, el rojo por ejemplo, y luego se mira 
lejos en el sentido opuesto hacia una superficie neutra, se verá su 
complementariedad. Este fenómeno es conocido como adaptación cromática o 
afterimage/imagen accidental. 


119 Existe una interacción entre la luminosidad, el brillo percibido y el color. 
Colores como azul saturado, morado, rojo, aparecen menos brillantes que verde 
y amarrillo aunque su intensidad física pueda ser la misma. Diferentes colores 
pueden tener distintos efectos psicológicos: colores brillantes, alegría; colores 
oscuros, depresión. 


120 Los pintores impresionistas se mostraron fascinados por el trabajo de 
Chevreul y empezaron a experimentar con numerosas combinaciones. El arte 
pasa de ser representación a ser impresión, pasa de la estructuración de la forma 
a la estructuración de la percepción. 


121 En Sol Naciente de Claude Monet (1840-1926) se ve la yuxtaposición con el 
azul brumoso en el fondo reflejado en las aguas del río, percibimos un sol rojo- 
anaranjado brillante. También percibimos la borrosidad del mundo de Monet.?28 


122 El antropólogo Brent Berlin y el lingilista Paul Kay han recorrido el mundo 
con 329 muestras de colores y han interrogado a veinte tipos de población e 
idiomas diferentes. Preguntaron a cada individuo por el término para el color de 
base en su idioma. Los resultados muestran que los términos para los colores se 
organizan en doce categorías principales. Las fronteras entre las categorías no 
varían al azar como lo podría sugerir el relativismo lingúístico, sino que al 
contrario se observa una fuerte concordancia entre el léxico de colores y 
fronteras espectrales.?22 


123 Las seis categorías primarias: rojo, verde, azul, amarrillo, negro, blanco. 
Luego seis: gris (blanco y negro), anaranjado (rojo y amarrillo), púrpura (rojo y 
azul), marrón (negro y amarrillo), rosado (blanco y rojo), goluboi (blanco y 
azul). Finalmente, Caliente: rojo o amarrillo. Frío: verde o azul. Brillante 
caliente: blanco o caliente = blanco o rojo o amarrillo. Oscuro frío: negro o frío 
= negro o verde o azul. 


124 Existe entonces una universalidad en los términos de los colores que son 
fácilmente traducibles para facilitar los intercambios culturales. Sin embargo 
mientras más avanzamos en las categorías más posible es que existan diferencias 
vivenciales en las percepciones individuales de los colores. O sea, que la 
vivencia de cada término puede ofrecer variaciones entre los individuos debido a 
pequeños cambios en los estímulos. Estas informaciones coinciden con 
grabaciones fisiológicas que revelan categorías principales de células que 
responden al azul, al amarrillo y al rojo.?%% 


125 En el transcurso de las diversas evoluciones culturales, los nombres de los 
colores seleccionados concuerdan con predisposiciones neuronales comunes. 
Existe entonces una cierta verdad innata de los colores, aunque su denominación 
exacta requiere una epigénesis cultural considerando que un organismo se adapta 
a su medioambiente. Aquella epigénesis sirve de base al desarrollo de nuevas 
categorías más sutiles, de términos, designando la inmensa diversidad de 
matices. Las categorías naturales se enriquecen de construcciones culturales que 
se incorporan. 


En una región húmeda como por ejemplo el estado de Veracruz en México, el 
bosque se caracteriza por una amplia gama de verdes que solo el ojo 
culturalmente adaptado puede realmente apreciar. Sucede lo mismo con la 
población esquimal en el norte de Canadá con los diferentes matices de blanco. 
En Veracruz el esquimal no logrará apreciar desde el comienzo los matices de 
verde ni tampoco nombrarlos. El significado de los colores, se observa, varía 
según las culturas. 


La corteza prefrontal 


126 La corteza prefrontal está relacionada con todos los sistemas perceptuales y 
aparentemente orquesta el énfasis en elementos relevantes para las necesidades 
del instante presente, a la vez que descarta los estímulos irrelevantes. El proceso 
de filtración, de olvido, es fundamental para la supervivencia. 


127 La corteza prefrontal participa en la percepción de la organización del 
conjunto de figuras de una pintura así como en la estructuración, construcción y 
comprensión de sus diversos niveles de sentido. Parece tener un papel esencial 
en la atribución a los demás de estados mentales, afectos, creencias, deseos e 
intenciones. Permite al espectador ponerse en el lugar de los personajes 
representados y de vivir y expresar empatía. 


128 La corteza prefrontal establece conexiones con un conjunto subyacente de 
estructuras y circuitos nerviosos: el sistema límbico. Este cerebro de las 
emociones está involucrado en el control de los estados afectivos del sujeto. Las 
estructuras del sistema límbico, muy circunscritas, involucradas en el placer o su 
opuesto el desagrado y también en la indiferencia, se distinguen claramente de 
las estructuras nerviosas que intervienen en la satisfacción de deseos mucho más 
primarios como el hambre, la sed, el sexo, localizados en el hipotálamo. 


129 El lóbulo frontal debe su facultad de integración superior, ante todo, a que 
establece conexiones recíprocas con las áreas temporales y parietales, las que 
reciben señales de las áreas visuales. Se ubica al nivel más alto de la jerarquía de 
conexiones del conjunto de la corteza cerebral. Así, la corteza frontal realizaría 
la síntesis de los conceptos producidos por el entendimiento. 


130 El placer estético hace intervenir, de forma concertada, conjuntos de 
neuronas que unen las construcciones mentales, las más sintéticas, elaboradas 
por la corteza frontal, a ciertos estados de actividad definidos del sistema 
límbico. 


131 El placer estético resultaría, en estas condiciones, de una entrada en 
resonancia, de una movilización concertada de conjuntos de neuronas ubicadas a 
varios niveles de organización del cerebro, del sistema límbico a la corteza 
frontal; un objeto mental amplio realizaría esta armonía de la sensualidad y de la 
razón. 


132 El juicio estético es un tema de estudio para filósofos como para 
neurocientíficos. En este juicio interviene lo que los neurocientíficos llaman el 
Factor G, del inglés 'I-Factor, el factor gusto. ¿Podemos cultivar el factor G? 
¿Cuáles son sus correlatos neuronales? 


133 Se registra un aumento de la actividad neuronal en la corteza prefrontal 
dorso-lateral izquierda con una latencia de 400 a 1000 mseg cuando el individuo 
está en presencia de imágenes y/o objetos que considera bellos. Las respuestas 
emocionales activan la corteza orbitofrontal así como el cíngulo anterior. 


134 Si me encuentro en presencia de una obra que me gusta se activa el cascarón 
del núcleo accumbens, una interfase entre la motivación y la acción motora. 
También se activa el ventral pallidum así como los sistemas opioides y 
gabaergicos (neurotransmisores). El ventral pallidum interviene en la regulación 
sensoriomotriz y la acción motora. 


135 Si me encuentro en presencia de una obra que quiero, en el sentido de 
desear, se activa el sistema mesolímbico dopaminérgico incluyendo el centro del 
núcleo accumbens. 


Cuando existe una modulación de mis experiencias conscientes entre gusto y 
deseo se activan la corteza orbitofrontal y el cíngulo.?*! 


136 Les Demoiselles d'Avignon (1907) de Pablo Picasso, es una Obra precursora 
de la pintura cubista. 


137 Esta obra ilustra un fenómeno importante: el cerebro no ve ni los objetos y 
ni las superficies que habitan el mundo visual desde una perspectiva única ni en 
una condición luminosa estándar. Picasso decidió mostrar los objetos no como se 
muestran al ojo sino como aparecen a nuestro cerebro. Es la etapa posterior a 
Cézanne, Mondrian. 


138 Aquí los objetos son vistos desde distancias diferentes, desde distintos 
ángulos y en variadas condiciones de luz; sin embargo mantienen sus 
identidades. Las pinturas cubistas ilustran cómo se puede estructurar y construir 
objetos o escenas sin restringirlos a un solo punto de vista. En esta obra de 
Picasso vemos la ambigiedad de las figuras. 


139 Regularmente el cerebro ve objetos y personas desde diferentes ángulos, 
pero es capaz de integrar estas diferencias en una visión ordenada, permitiendo 
así reconocer y obtener conocimiento estable acerca de lo que está viendo. 


140 Es interesante notar que en la tercera fase del cubismo (cubismo analítico 
1909-1911, cubismo hermético 1911-1912, cubismo sintético 1912-1919 — 
collage—) el cerebro del espectador no parecía capaz de entender las obras y los 
pintores usaron nombres muy específicos para describir sus pinturas.%? Así el 
cubismo como experimento artístico ilustra la necesidad del cerebro de la 
constancia. 


La mano del pintor 


141 El arte involucra todo el cuerpo.2% 


142 “Cada experiencia inicia con un impulso, o mejor dicho como un impulso. 
El impulso describe un movimiento hacia afuera y hacia adentro de todo el 
organismo para el cual impulsos especiales son auxiliares”. Esta idea de John 
Dewey se acerca al pensamiento del filósofo Aristóteles. 


143 “La verdadera obra de arte es la construcción de una experiencia integral a 
partir de la interacción de condiciones y energías orgánicas y ambientales”. Aquí 
Dewey anticipa la posición de unos neurocientíficos que consideran la existencia 
de relaciones entre el cerebro y el mundo exterior. 


144 La pintura es parte del espacio y de la luz que se encuentran frente al pintor. 
Espacio, luz, color, profundidad resuenan en su fuero interior. La visión del 
pintor aprende viendo. Su ojo participa a la construcción de un mundo y lo que 
debe construir para ser una pintura. El gesto expresa la dinámica interna del 
funcionamiento cerebral. Como lo escribe Maurice Merleau-Ponty, el pintor 
presta su Cuerpo al mundo y cambia el mundo en pintura.?94 


145 Cuando se trata de dibujar o de aplicar pinceladas, los movimientos de los 
dedos son ordenados por células sensoriomotrices que envían órdenes a los 
músculos después de pasar por la médula espinal. 


146 Sin embargo la programación del gesto motor se elabora más arriba de la 


corteza motriz, al nivel de las regiones frontales de la corteza, donde suponemos 
también que el primer pensamiento del creador germina y se construye. Otras 
zonas del sistema nervioso central contribuyen a lo que podríamos llamar la guía 
visual, por ejemplo el cerebelo, que regula su operación. 


147 Cualquier creación es una evolución. El artista actualiza los esquemas 
internos a su cerebro por el dibujo o la pincelada. Existe un intercambio 
permanente entre la obra que se construye, los accidentes, los eventuales errores 
que pueden surgir sucesivamente y las construcciones mentales internas al 
cerebro del artista (contenidos de los estados mentales.) “Dibujar es el acto de 
corregir” escribía Leonardo da Vinci. 


148 El artista responde a todas las transformaciones de su construcción hasta que 
le llene de satisfacción. Por los movimientos de su mano, proyecta en las dos 
dimensiones del lienzo las imágenes del mundo interior que vive en él. Esta 
acción de ninguna manera es instantánea. 


149 De manera muy esquemática, se distinguen al menos tres evoluciones; cada 
una puede ser interpretada en el marco de un esquema darwiniano pero con 
modalidades propias. 


* La estructuración de una intención pictórica 
* Su actualización progresiva por el control del gesto 


* Su ejecución final en una pintura organizada y coherente a prueba de la lógica 


150 En un estado de expectativa particularmente aguda, el artista evoca, disocia, 
recombina imágenes y construcciones hasta que en su cerebro se estabiliza el 
esquema ideal. En realidad este proceso es similar para todos nosotros. La 


diferencia reside en su apreciación estética y en la voluntad creativa. 


151 El artista se refiere a imágenes y elementos mnemónicos, a un vocabulario 
de formas y figuras que se estabilizaron en su conectividad cerebral, como se 
estabilizó su idioma materno durante un largo proceso de epigénesis por la 
selección de sinapsis que marca a cada individuo. 


152 Los dibujos con sus tanteos, reanudaciones, múltiples tentativas, pruebas y 
errores, muestran que una nueva evolución darwiniana se juega entre la hoja de 
papel y el cerebro del pintor. Dos ejemplos podrían ser los bosquejos de Picasso 
en 1907 para la obra Le Nu a la draperie o aquellos desnudos de Matisse en 
1925. 


153 La imagen dibujada por la mano experimentada del artista se vuelve imagen 
percibida que se confronta a la intención pictórica. Lo mismo ocurre con el 
compositor que va y viene entre la partitura y sus ideas musicales. De esta 
prueba, el pintor ordena un nuevo gesto cuya traducción gráfica se incorpora al 
boceto, lo completa, lo enriquece. En esta ocasión, el artista vive nuevas 
experiencias que lo llevan a descubrir procesos técnicos, a inventar fórmulas 
gráficas que se incorporan al boceto, lo completan, lo enriquecen, o, 
sencillamente, a poner en práctica métodos aprendidos de sus maestros. 


154 En cada etapa, el creador se vuelve espectador exigente, atento a la 
resonancia de cada pincelada. Si las bases neuronales de la génesis del esquema 
pictórico siguen siendo enigmáticas, aquellas que controlan los movimientos de 
la mano lo son mucho menos. 


155 Los movimientos finamente coordinados de los dedos que regulan los trazos 
de lápiz o las pinceladas se encuentran bajo el mando de células especializadas 
de la corteza que envían sus órdenes a los músculos que los ejecutan. Esta región 


cerebral controla los desplazamientos de la mano y su orientación; los núcleos 
centrales gris dirigen los movimientos más amplios del brazo. 


156 Cuando el pintor trabaja, su cabeza y sus ojos cambian de posición; sin 
embargo, para él el lienzo permanece estable mientras la pintura y con ella el 
mundo que la rodea, cambian. Las áreas parietales de la corteza participan a esta 
construcción del mundo exterior regulando la atención visual. 


157 Otras regiones del sistema nervioso central contribuyen también al guiado 
visual del movimiento, en particular el cerebelo, que lo regula como un reloj 
interno. 


1 “...no se puede admirar lo suficiente la sutil belleza de los análisis ofrecidos 
por la obra de [Maurice] Merleau-Ponty sobre esta encarnación original del 
espíritu donde la Naturaleza revela su significado en los movimientos 
esencialmente significantes —es decir, expresivos; es decir, culturales— del cuerpo 
humano, qua van del gesto al lenguaje, al arte, a la poesía y a la ciencia: donde la 
Naturaleza revela su significado (¿o su alma?) en la Cultura”, señala Emmanuel 
Levinas en De la Intersubjetividad. Notas sobre Merleau-Ponty. 285 


2 ¿Cómo no pensar aquí en la música, en lo humano que se expresa en la música 
a través del cuerpo —el cuerpo del compositor, del intérprete y del público? 


3 Como lo subjetivo del músico, la música está encarnada en su cuerpo y, de 
vuelta, su Ser se vuelve música. La sombra del músico es su música encarnada; 
en su cuerpo se despliega el drama o la comedia de la música. Se volverá 
también su propio drama, su propia comedia. La capacidad musical representa 
una competencia biológica específica más que una función cultural general; sin 
embargo sirve una amplia gama de funciones en todas las culturas. “Somos 
como los elementos de una sola intercorporeidad” escribía Merleau-Ponty en El 
filósofo y su sombra en el libro Signos al referirse a la mano de uno tocando la 
mano del otro. Porque cuando el otro escucha mi música “somos elementos de 
una sola intercorporeidad”. Un tercer cuerpo. ¿Y por qué no proponer varios 
tercer cuerpos como ficciones? 


4 No hay contacto físico evidente entre el uno (el músico) y el otro (la 
audiencia). En sí la música no pertenece a un mismo cuerpo sino que crea 
cuerpos. El compositor se entrega al otro en el futuro del tiempo. En este futuro, 
el público responderá con dedicación. La música es, entonces, la aproximación 
al otro. Aparece una doble relación ética en el respeto de la diferencia: incluso si 
yo soy en él, no absorbo al otro. El otro permanece irreductible. 


5 En el mismo texto, el autor señala: “al reproducir el pensamiento de otro lo 


hago con mis propios pensamientos: no es un fracaso de la percepción de este 
otro, es la percepción misma de este otro”. Podríamos creer que Merleau-Ponty 
se refería a los intérpretes al servicio de los compositores y de la música. 


6 Todo en la música y en el cuerpo humano es sensación, percepción, sentido, 
vida, acción, movimiento, energía; todo es evolución, nada es permanente. La 
música es efímera. La música es un hacer corporal. 


Somos seres acústicos. Según Roland Barthes existen tres tipos de escucha. 


1. Aguzar el oído hacia índices. Es una alerta; negativa en el caso de la 
contaminación sonora, positiva con el confort de la escucha. La escucha es una 
selección. En nuestra casa vivimos rodeados de ruidos familiares. 


2. Intentar captar señales. Es un desciframiento; descifrar señales. Buscar lo 
escondido en la realidad. También escuchamos para saber lo que va a pasar. 


3. Esta escucha transfoma y estimula. En esta tercera etapa aparece el juego y la 
tradición de Gadamer. 


7 La acción musical puede comprender varios acontecimientos. Componer, 
interpretar, ejecutar, escuchar, estructurar, construir. Ciertos verbos musicales 
incorporan también esta idea de multiacontecimientos. La música es una 
sucesión de verbos. Tocar música es causar un juego de sonidos a partir de un 
instrumento. Aquí, el primer acontecimiento —componer— es la causa del 
segundo —interpretar—. El sujeto tiene la intención de tocar; esta intención es un 
acontecimiento mental orientado hacia el futuro. 


8 El sujeto hace algo: pasa el arco sobre las cuerdas del violín, por ejemplo, y 
provoca una emisión de vibraciones que son recibidas por un público que 


estructura, construye, responde o reacciona. Para un músico, tocar música no es 
describirla sino hacerla: estructurarla, construirla y luego ejecutar la 
interpretación, son tres acciones. 


9 En el caso de la música escrita como en las músicas de tradición oral podemos 
decir que el compositor tiene la intención de componer. Una composición 
musical no necesariamente debe tener una representación escrita. La 
composición es una acción en progreso cuyo resultado provisional es la pieza 
musical. Su terminación es el fin de una acción y el principio de otra; no hay 
resultado final. ¿Debemos hablar de una ética de la acción? 


10 Intención y actualización progresiva de esta intención: deseo, elección, 
decisión, acción, ejecución. En el momento de la decisión, el sujeto se detiene 
para volver a partir enseguida hacia el futuro. Decidir es actuar hacia. Volver a 
partir implica una noción de tiempo, un tiempo que muestra las etapas del 
proceso. El tiempo mide el proceso. 


11 Con este proceso el compositor acepta ser responsable y se muestra dispuesto 
a ser auténtico. Es el reconocimiento de la responsabilidad de un ser reflexivo. 


12 La música consiste en una sucesión de elementos singulares que contienen 
una determinada cantidad de componentes.? Un elemento musical singular 
mantiene una relación interior con sus componentes y una relación exterior con 
los otros elementos musicales que le anteceden y le siguen. Las relaciones 
interiores y exteriores son fundamentales para comprender la música. 


13 La naturaleza múltiple de los componentes y las relaciones entre ellos 
determina la relación exterior que tendrán con los elementos singulares que 
siguen, y con estos directamente. La naturaleza de los componentes de un 
elemento musical singular determina el estado de este y su intencionalidad.?” 


14 Ningún elemento musical singular es debido a una sola causa y no entra en 
movimiento por su sola fuerza. Dependiente/acondicionado por los que le 
anteceden, el elemento musical singular es la condición de los elementos futuros. 
En lo que concierne a sus relaciones exteriores, los elementos musicales 
singulares pueden generar acciones no solo en y después de su aparición, sino 
mucho más tarde en el desarrollo de la música. En el trasfondo de la sucesión de 
elementos singulares evoluciona una corriente de energías que dan la impresión 
de que la música es un flujo constante. 


15 Este tejido de energías nutre la sucesión de los elementos singulares creados 
por el músico y plantea la cuestión del tiempo. En el tiempo, los elementos 
singulares toman forma modificándose. Podemos decir, entonces, que la música 
tiene una identidad cambiante, en devenir, o mejor dicho una diversidad por 
venir. El flujo de los elementos singulares es temporal; los elementos se forman 
e inmediatamente se disuelven, como ocurre en la transformación de los 
procesos de la percepción. Asimismo, los componentes surgen, están presentes 
para luego disolverse. La llamada obra musical es una entidad dinámica pos- 
existente. 


16 Los componentes de un elemento musical singular pueden ser comparados 
con los elementos mentales que constituyen un momento singular de conciencia 
—un evento cognitivo y su conscientización (la conciencia de una unidad 
epistémica). 


17 Así pues, tenemos una relación vertical y horizontal. A esta 
bidimensionalidad se agrega el tejido energético. El tiempo mide el cambio que 
se Opera en esta nueva tridimensionalidad. En la música lineal occidental se 
considera el tiempo como un medio para llegar a una meta, a una resolución. El 
tiempo se detiene y con él la obra, ¿o a la inversa? 


18 Ningún elemento singular es debido a una sola causa y no entra en 
movimiento por su sola fuerza. En efecto, los componentes en el seno de un 
elemento singular (de música o de conciencia), están condicionados por el 
pasado y se proyectan hacia un futuro que pueden influenciar. 


19 Los componentes son dinámicos, variables y su encuentro, su unión, es 
momentánea; en consecuencia, los elementos constitutivos no tienen una 
cualidad definitiva. La variabilidad depende de la condición de los componentes, 
es decir, de la conciencia del músico. El núcleo de los componentes y de los 
elementos es el movimiento, la no-permanencia. Los componentes no aparecen 
en un orden temporal específico sino que su orden es intencional. Su aparición es 
simultánea. Los componentes y los elementos musicales singulares se disuelven 
al mismo tiempo que se establecen conexiones con componentes de otros 
elementos. Siempre se actualizan al contacto de otros elementos. 


20 El ser humano estructura y construye un mundo cultural e ideológico. Según 
muchos filósofos, sociólogos y antropólogos, no hay cultura sin centro de 
gravedad alrededor del cual se muevan los pueblos. No hay música sin centro de 
gravedad. Sin embargo nosotros preferimos una cultura que se mueva en sus 
márgenes en vez de en su centro. Cada sociedad tiene sus propias reglas e 
instituciones. No hay humanidad musical sin sociedades musicales. 


21 La música se convierte en elemento gracias al cual sobreviene un 
conocimiento comunitario y, aun cuando los miembros de la comunidad como 
individuos separados estén activos, el sujeto del conocimiento es comunitario, no 
son los individuos que lo detentan.2* 


22 Desde el instante de su ejecución, la música deja de ser. La vibración se 
transforma en sonido musical y desaparece al ser percibido. Solo permanece su 
resonancia en nuestro cuerpo. La música genera una distancia entre la intención 
del compositor, el intérprete y el público; algo difiere entre composición, 
interpretación y escucha. Podemos hablar de una sucesión de alteridades, de 


movimientos, de danzas. Se abre un espacio de construcción y se genera una 
temporización. Pero si la música señala la distancia con el otro, es también una 
promesa de encuentro y coexistencia con ese otro, una promesa de ser en el 
futuro, aún sin vivirlo. 


23 El cuerpo humano es inseparable de la composición, de la interpretación, de 
la ejecución y de la escucha. Es el lugar de la música, el lugar de la experiencia 
musical. El cuerpo se vuelve el eco del pensamiento musical —y la danza o 
sencillamente la expresión corporal puede expresar un discurso de este 
pensamiento musical—, la música determina cómo nuestro yo se construye con el 
mundo y se enriquece. El yo musical se construye sobre la base de las 
experiencias musicales. Nuestro cuerpo es el cuerpo en el cual se encarna. La 
música lo toca; el compositor escribe en él. Mi cuerpo se vuelve la manifestación 
del cuerpo del otro. 


24 El sonido es un proceso limitado en el tiempo; nace de las vibraciones de un 
objeto, atraviesa de manera multidimensional bajo la forma de vibraciones 
mecánicas no epistémicas un medio ambiente. Finalmente, es estructurado e 
interpretado como un objeto intencional por aquél que lo vive, el cerebro lo 
moldea, lo hace sonoro, es construido por un sistema neuronal dinámico, y como 
vivencia neuronal musical, la conciencia le da forma, y adquiere un 
significado?” que se organiza alrededor de la memoria del sujeto (alrededor 
implica la existencia de un espacio abierto, o sea, un futuro posible, dinámico, 
que favorecerá la eclosión de interpretaciones y recategorizaciones subjetivas. 
No nos referimos a un espacio cerebral. 


25 Al asistir a un concierto al aire libre, imaginamos la música como una 
substancia invisible que se abre camino en el aire. No es como la proa de un 
navío que parte las olas; se propaga en todas direcciones y nos envuelve. Al 
entrar en esa esfera musical y dejándome llevar por ella tengo la impresión de 
acariciar al mundo. Esta esfera, estas vibraciones, penetran mi pecho. Se podría 
hablar de trans-penetración —en mí mismo y en el mundo-—. Esta caricia no es 
superficial; se vuelve una verdadera comunión. 


26 Me gusta comparar la substancia musical con el polvo de agua que se disipa, 
que se hace cada vez más tenue, cada vez más etéreo. Cuando observamos una 
fuente, el agua brota y cae con elegancia en el estanque. Con poco viento o una 
ligera brisa, se escapan gotitas de lo alto de la caída; maliciosas y 


traviesas a la vez se alejan llevándose el alma de la fuente. Rocían el aire y la 
tierra. Se colocan con la ligereza de un velo sobre el aire y la tierra. 


27 Hay un poco de esto en la música, polvo de agua, polvo de música. Este 
polvo —o estas pepitas, si quieren— vienen a enriquecer al Ser; mientras que el 
cuerpo musical se desvanece, el polvo flota, etéreo y lo respiramos. La música es 
una coqueta que se escapa cuando queremos atraparla. 


28 La música se sitúa en una intersección: allá, en alguna parte, entre el 
escenario de la sala de conciertos y las conciencias del público. Igualmente, la 
sala de conciertos está en la intersección del exterior y el interior de la mente. 


La introspección 


29 Frecuentemente juzgada como no científica y no observable —o demasiado 
subjetiva y no crítica— la introspección es la observación, el estudio, el análisis y 
la relación hecha por el sujeto de sus fenómenos mentales. Requiere de una 
estabilización de la atención. Una atención estable constituye la primera etapa de 
la autocomprensión de la conciencia/awareness. El sujeto de concentra en la 
vivencia inmediata y se sitúa en relación con las experiencias previas que 
constituirán sus referencias. La cuestión fundamental es saber si, con la 
introspección, el sujeto está o no en condiciones de observarse. ¿Puede la mente 
observarse a sí misma? 


30 Según la usanza Theravada del budismo y la tradición tibetana que retoma las 
enseñanzas del filósofo Santideva, un estado de conciencia está en condiciones 
de recordar a muy alta velocidad lo que le antecede, creando así la ilusión de una 
corriente continua de la conciencia. De acuerdo a estas enseñanzas, es posible 
recordar una experiencia subjetiva no conocida previamente como algo aislado. 
Mediante este acto de la memoria se produce la integración del objeto de la 
percepción y del que observa. Como la punta de un dedo no puede tocarse a sí 
misma, un simple acto cognitivo no se percibe a sí mismo sino con precedencia. 
Según Santideva habría un vaivén constante entre un estado mental actual y el 
que lo antecede inmediatamente. 


31 La introspección nos permite ser conscientes de la experiencia de la escucha a 
través de la conciencia de los elementos de esta corriente. 


32 En el caso del discurrir actual, la introspección permite vigilar y comprobar la 
experiencia de la escucha. Introspección de lo que es para un sujeto percibir los 
elementos del mundo construido; en otras palabras, es la introspección de la 
experiencia, de la experiencia musical. Permite al sujeto (quien de cierta manera 


afirma Yo puedo percibir y eso es mi experiencia) clasificar, analizar y criticar 
sus experiencias comprendiendo las estructuras de ellas. Le permite también 
aumentar su disponibilidad para la experiencia estética. 


33 En otras palabras, la introspección obliga al individuo a tener un pensamiento 
nuevo de su propio Ser. El pensamiento nuevo es la renovación de nuestro 
propio mundo que se relaciona con los mundos de los otros. El contenido de este 
nuevo pensamiento prevalece algunos instantes antes de integrar la memoria. El 
contenido tiene una duración consciente. Un pensamiento caza a otro, se podría 
decir. 


34 Tenemos dos grupos de estados mentales sucesivos: la experiencia vivida, por 
un lado, y por el otro, el análisis del proceso de esa experiencia. Esta 
interpretación de la experiencia musical, este diálogo con nosotros mismos, abre 
una ventana sobre la conciencia musical, la estructura, y denota su carácter 
dinámico. 


35 La introspección muestra que la conciencia musical es la experiencia de una 
verdad que nos es propia (véase el Verum Ipsum Factum de Vico). También la 
introspección es comprender el movimiento, el cambio, comprender la evolución 
que es telón de fondo de esos instantes. 


36 Mientras alguien externo puede observar la relación entre un estado mental y 
el sustrato neuronal y medir los cambios en las actividades neuronales, solo la 
propia mente muestra una comprensión de la experiencia subjetiva. Los cambios 
en las actividades neuronales y en los mapas cerebrales son los correlatos (y no 
la causa) de una experiencia subjetiva; su observación permite trazar un mapa 
estructural de la experiencia de la escucha. 


Introspección y escucha musical 


37 Vivir la experiencia auditiva, es decir, los diferentes estados de esa 
experiencia, constituye, sin lugar a duda, el aspecto más complejo de la 
conciencia musical. Siempre seré el sujeto de mis experiencias, no puedo 
escapar a esta condición. Estos estados pueden ser percepciones corporales, 
estados mentales, emociones, sentimientos, estados de humor que nos llegan 
como un flujo, y al parecer, unidos unos a otros. Si hay una desarticulación de 
estos estados, ¿podemos hablar de una enfermedad de la conciencia? 


38 En realidad, deberíamos más bien decir que penetramos estos estados así 
como estos nos penetran; están tan presentes que pensamos que los vivimos 
desde el interior, como si estuviéramos dentro de ellos mismos. Pasa lo mismo 
en el momento de un concierto; como si se tratara de un impulso común, 
penetramos el espacio del músico al igual que este penetra el nuestro. 


39 Las diferentes construcciones subjetivas que hacemos de una obra musical 
muestran que esta obra no es ni objetiva ni preexistente. El individuo vive sus 
diferentes construcciones por medio de las experiencias que provienen de 
diversas escuchas. Por medio de la introspección, la reflexión subjetiva permite a 
la Obra la libertad de estructurarse en nuestro fuero interior. La escucha de 
diferentes estilos musicales estructura y muestra asimismo diferentes facetas de 
nuestro ser. 


40 La conscientización de la experiencia por medio de la introspección nos 
permite comprender nuestra humanidad. La estructuración de la música —y de su 
contenido— es mía, me es propia, soy yo quien la vive. Podríamos considerar la 
conciencia musical como un reflejo de cómo estructuramos nuestro mundo. Sin 
embargo, no se trata de sustituir la conciencia por el Dasein, este ser en el 
mundo, como lo hizo el filósofo alemán Martin Heidegger. Nuestros estados 


mentales no son independientes de los objetos que están en el mundo y no son 
fijos tampoco lo son los objetos—. La conciencia refleja cómo estructuramos el 
mundo basados en nuestras experiencias. 


41 En realidad, si la introspección implica que seamos atentos a la escucha y a la 
experiencia, se trata de entrenar el sujeto —y al observador externo— para que se 
vuelva un instrumento del examen y de la comprensión de su conciencia y de sus 
estados de conciencia musical. 


42 ¿Cómo podemos entrenarnos para disfrutar esta experiencia de la escucha y 
de sus propiedades? ¿Cómo vivimos el acceso a la música y lo que se desprende 
de ella? Una serie de cuestionamientos en forma de recorrido nos ayudará 
ciertamente en la introspección. Es esta una aventura que permite describir la 
progresión de los estados de la conciencia musical. La premisa es: me encuentro 
aquí para percibir lo que es aquí y ahora.?% 


43 Primero preguntémonos si la conciencia de nuestro propio cuerpo modifica la 
percepción de la música como entidad espacio-temporal. Entonces, ¿cuál es la 
evidencia del género sobre la percepción? ¿Somos conscientes de una 
experiencia en razón de un estado emocional previo o esta experiencia determina 
nuestra emoción? ¿Cuál es el lugar y la importancia del yo en la experiencia 
vivida? ¿Cómo este yo influye en la experiencia? 


44 Afinamos la atención para lograr una estabilidad en la escucha de la música. 
Cuando nuestro oído está distraído, no podemos quedarnos quietos mientras 
escuchamos música, prestamos atención a factores extra-musicales —los gestos 
del músico, la portada de un disco, los juegos de luces en un concierto, los ruidos 
de la calle, pensamientos, recuerdos—, y en muchos casos ¡dormitamos! Una vez 
que nuestra atención se estabiliza podemos libremente concentrarnos en la 
música y en la experiencia de escuchar. 


45 Somos seres acústicos. Musicalizamos las frecuencias; frecuencias, sonidos, 
afectan nuestras moléculas. Debemos concentrarnos en la escucha para 
volvernos la escucha. Entonces, nos damos cuenta de esa escucha en tanto que 
no es permanente; sus formas cambian. Aquí, podría influir la técnica de 
meditación Samatha porque incita a la concentración de lo inasequible, una 
concentración sobre el presente como elemento del cambio. Si aceptamos al 
cuerpo como el lugar privilegiado de la experiencia, la meditación Samatha nos 
permite concentrarnos en la experiencia corporal.24 


46 Durante la escucha, se trata de prestar atención a la aparición y a la 
desaparición de un instrumento, una voz, a cómo los sonidos surgen, se 
entremezclan, toman vuelo, se diluyen. No se trata de saber cómo se fabrica una 
trompeta u otro instrumento, sino simplemente de concentrarse en el nacimiento 
del sonido. Contemplamos el sonido y cómo se despliega antes de incorporarse 
en nuestro cuerpo. 


47 Enseguida contemplamos nuestro estado, nuestras percepciones, las 
simulaciones, las predicciones producidas por el mecanismo de neuronas espejo 
para darnos cuenta de que son transitorias, no permanentes. Finalmente, 
observamos que nuestro yo musical no es permanente o más bien que se nutre de 
estructuraciones no permanentes. 


48 Con la contemplación, somos la música. Juntos somos movimiento, y la 
conciencia de este es movimiento. Asimilar el cambio da estabilidad. Con la 
música, suspendemos momentáneamente lo que vivimos y redirigimos el 
pensamiento para comprender cómo, a partir de esta escucha, vivimos una 
experiencia particular. 


49 Al percibir la tranquilidad inducida por la escucha de determinada música, las 
preguntas podrían ser: ¿Cómo llegué a este estado? ¿Cómo y por qué esa paz 
puede llevarme a percibir cierta nostalgia? ¿Cómo soy consciente de este 
sentimiento de paz que experimento cuando escucho la obra? ¿Cómo nace ese 


sentimiento en mí? ¿A qué está ligado? ¿Me despierta recuerdos? ¿Por qué y 
cómo? ¿El recuerdo refuerza la experiencia? ¿Cuál es el elemento musical que 
desata el recuerdo? 


50 Suspendemos la escucha, o sea, redigirimos la atención hacia ella; nos 
concentramos en nuestros a priori y prejuicios, no para ignorarlos o apartarlos, 
sino para comprenderlos luego. Nos suspendemos, no para reducir la reflexión a 
la inmanencia de la experiencia y su contenido, sino para amplificar y reconocer 
el carácter autotrascendental de la experiencia, su carácter de ficción, sus 
contenidos y nuestros estados mentales. La reducción se vuelve, de hecho, una 
apertura al otro y a la entrada en un mundo construido. 


51 Una vez establecida y afinada, nuestra atención se dirige hacia la experiencia 
misma y su proceso; la obra escucha se vuelve una experiencia que nos 
transforma. La música transmutada se convierte en otra cosa para el sujeto, 
forma parte de su biografía musical. La vivencia de la música está en relación 
con nuestra propia biografía. Es preciso tener plena conciencia de la subjetividad 
y reflexionar sobre ella. Debemos abrirnos para dejarnos llevar por esta 
experiencia. 


Una experiencia musical y sus correlatos cerebrales 


Estoy sentado al frente de mi piano leyendo una partitura —resolviendo el 
problema de la lectura y su traducción en acciones—. Debo descifrar, de-construir 
los elementos de la partitura para luego reconstruirla. Me siento motivado ya que 
se trata de una obra de uno de mis compositores favoritos; siempre la leo con 
placer y descubro nuevas sutilezas y posibilidades de interpretación. O sea, mi 
actitud subjetiva es fundamental al momento de sentarme frente al piano. 


Estos elementos de la partitura son: 


* Las líneas del pentagrama, el espacio entre los pentagramas 

* La clave (sol, fa...) 

* El tempo 

* El óvalo negro o blanco de la nota y la línea vertical (o su ausencia) 
* La relación de la nota con su nombre (do, re, mi fa, sol, la, si) 

* Los bemol, sostenido, becuadro 

* La ubicación de las notas, entre las líneas, sobre las líneas 

* Los acordes 


* La relación de las notas para la formación de una frase 


Al mismo tiempo presto atención, aunque sea una atención periférica, a las 
paredes de mi sala; la izquierda con sus ladrillos rojos, la derecha con un papel 
tapiz blanco y unos cuadros. Por la ventana abierta veo los dos árboles frente a la 
casa, Oigo los ruidos de la calle, el paso de los peatones, el ruido de unos 
vehículos. Sé donde me encuentro y me gusta saberlo, me encanta mi sala y ver 
los árboles por la ventana. El contexto es fundamental en mi experiencia. 


Mi cerebro (unido a un cuerpo en un contexto) une subjetivamente todos estos 
elementos objetivos de la partitura para poder establecer un contexto musical. 
Relaciono simultáneamente elementos musicales procesados en diferentes zonas 
cerebrales y transformo la construcción de este contexto en una serie de 
movimientos (ojos, cabeza, brazos, torso, piernas) La lectura de la partitura 
implica zonas ubicadas a la frontera del lóbulo parietal y del lóbulo occipital 
(cerebro visual); cuando toco, cuando relaciono la lectura, la intención de tocar, 
la voluntad, el esfuerzo, los movimientos corporales, se activan el lóbulo parietal 
superior derecho, áreas premotrices y motrices y el sulcus parietal inferior. Todo 
parece ocurrir en el hemisferio derecho (Petr Janata, 2008). 


Señales acústicos y visuales convergen en el colículo superior (Berthoz, 2008. 
Le Sens du mouvement. Odile Jacob. P. 67). 


Presto atención a los elementos musicales que convergen en un contexto preciso. 
La atención así como el almacenamiento en mi memoria y la elaboración 
progresiva de decisiones motrices, constituyen aspectos fundamentales en los 
procesos de la lectura de la partitura; sus sustratos se ubican a la frontera del 
lóbulo parietal y del lóbulo occipital y también en la parte inferior del lóbulo 
parietal, exactamente en el giro supramarginal. 


Los sustratos de mis habilidades perceptivas, mi sentido interior placentero 
vivido de la música, son en la región del lóbulo parietal, del giro angular, el cual 
se integra una red más amplia que incluye el sistema límbico tradicionalmente 
reconocido como el cerebro de las emociones. Sensación y percepción se 
encuentran en estos dos giros. 


Mi mirada se enfoca en la partitura. Mis ojos se mueven muy rápidamente. 
Todos estos elementos son atendidos por grupos de neuronas cada vez más 
sofisticados a medida que se interconectan y son almacenados en mi memoria de 
trabajo que actúa como un buffer (memoria intermedia). La velocidad de mis 
ojos así como los movimientos de mi cabeza permiten una actualización 
constante de la memoria de trabajo e influencia mi manera de tocar. Me gustería 
tener la posibilidad de contar a alguien lo que vivo al momento de vivirlo, no sé 
si implicaría dejar de tocar y así dejar de vivir lo que quiero contar. 


Los movimientos oculares y aquellos de mi cabeza (influenciados también por 
mi entorno) afectan la lectura de la partitura y a la vez son afectados por el 
resultado de la lectura, por lo que leo y percibo al leer. Así poco a poco creo una 
realidad musical como resultado de un compromiso sensoriomotriz en 
coordinación con el entorno. Parecería entonces que mi experiencia 
fenomenológica de la lectura es determinada por patrones de actividades 
sensoriomotrices: no puedo negar el papel que juega mi cuerpo, tampoco puedo 
rechazar la idea que mi cerebro genera mapas cerebrales musicales de acuerdo a 
mis experiencias. 


Obviamente si alguien empuja el piano tendré que ajustar mi cuerpo y mi 
mirada, de la misma forma tendré que hacerlo si alguien apaga la luz o si viene a 
sentarse a mi lado. De la igual manera el compositor construye una realidad 
musical (un bucle musical) al combinar papel, pluma o programa de 
computadora, instrumento, neuronas y sistema nervioso. 


El tocar el instrumento se extiende a todo mi cuerpo. Primero siento una 
evidencia no-epistémica, la evidencia de un campo isomorfo táctil del cual surge 
una categorización epistémica —el piano—. La interpretación de la evidencia 
importa para determinar mis acciones —el tocar el instrumento o sea hacer 
música—. Mi torso se mueve, se ajusta a la música que toco —a los sonidos 
musicalizados que genero—. Mis dos manos tocan el mismo instrumento —y a 
veces mis pies también con las pedales—. Dos manos, dos subjetividades pero un 
solo cuerpo, el mío, tejiendo un cuerpo musical. La idea musical es idea 
corporal, es experiencia carnal. Sin embargo no la veo, se escapa, es invisible, 
solo la escucho, la siento. La idea está adentro de la música misma, adentro de 
mi cuerpo y crea mundos; se une a la chair-flesh-carne en la cual estamos 
proyectados. 


Mis sentidos convergen en el instante presente, en el ahora mismo. Este instante 
presente no dura. El lenguaje como etapa secundaria puede ayudarme a 
prolongar el instante presente, o mejor dicho me puede ayudar en la articulación 
de una sucesión de instantes presentes en los cuales vive la memoria musical. 


Soy una caja de resonancia. 


En el caso del escucha, las ondas sonoras son segmentadas en la periferia del 
sistema auditivo de acuerdo a los componentes de su frecuencia, lo que valida la 
organización tonotópica compleja de las cortezas según la cual las frecuencias 
altas (4kHz) y las frecuencias bajas (400-500 Hz) son procesadas por diferentes 


niveles de neuronas. En una etapa ulterior del proceso cortical —la percepción-, 
esta materia bruta no epistémica de la realidad queda integrada en propiedades 
de respuestas más complejas, ya que cada unidad responde luego a contenidos 
más complejos. Los diferentes aspectos de las ondas sonoras son procesadas en 
diferentes redes neuronales en los dos hemisferios (véase las investigaciones de 
Catherine Liégeois-Chauvel e Isabelle Peretz). 


Consideramos un camino auditivo ascendiente subcortical —la percepción per se— 
242, 243 y posteriormente un camino descendiente — 
interpretación/conceptualización—. El sentir musical en la parte superior de la 
corteza auditiva es la experiencia auditiva directa. La experiencia auditiva se 
ubica entonces al nivel perceptual-interpretativo, después del proceso sensorial 
no-consciente, no-mental. Esta experiencia conlleva interpretaciones 
conceptuales y/o no conceptuales. 


Los procesos de percepción y de interpretación no agotan todos los elementos 
sensoriales. El camino descendiente lleva el conjunto de las interpretaciones 
formadas en la corteza auditiva superior. La amplitud de estas interpretaciones 
depende de nuestra formación como escucha y por lo tanto de nuestras memorias 
(y de su buen estado fisiológico). De estas interpretaciones nacen las imágenes 
que percibimos al escuchar música de manera atenta, pero también las 
emociones que vivimos así como los gestos que hacemos como reacciones y/o 
respuestas. También podemos decir que el proceso de percepción incluye la 
interpretación y un despertar sensoriomotriz (como corrección fenomenológica); 
de la evidencia sensorial discriminada en la percepción nace el conocimiento 
(como derivado). 


Notas: Tomic, S.T., Janata, P. 2008. “Beyond the beat: modeling metric structure 
in music and performance”. Journal of the Acoustical Society of America, 
124(6): 4024-4041. Janata, P., Grafton, S.T. 2003. “Swinging in the brain: shared 
neural substrates for behaviors related to sequencing and music”. Nature 
Neuroscience, 6(7): 682-687. Véase también la página web de Petr Janata: 
www.atonal.ucdavis.edu 


Intuición 


52 Friedrich Schiller? pensaba que el arte podía reunir fragmentos separados 
del hombre y reconciliar a los miembros de una sociedad presa de sus 
turbulencias sociales y políticas. Si la música puede traer paz y tranquilidad, 
también puede, por otra parte, evidenciar las diferencias entre los individuos y 
generar conflictos. Es precisamente el reconocimiento, la aceptación y el respeto 
de esas diferencias lo que puede traer paz y tranquilidad. 


53 Si la diferencia entre individuos es real, no se puede negar que existe también 
una tendencia natural a acercarnos los unos a los otros. Si la música marca la 
diferencia, permite también el acercamiento. Es aquí donde hay que hablar de 
empatía. ¿Puedo percibir empatía por lo que pasa en la conciencia musical de mi 
vecino, en una sala de conciertos, por ejemplo? ¿Vivir juntos una experiencia 
musical, implica una comunión de conciencias musicales individuales? ¿Estas 
conciencias individuales se funden en una conciencia musical colectiva? Si 
compartimos su circuito operacional, no podemos, sin embargo, compartir 
totalmente la conciencia del otro en la medida en que no podemos compartir sus 
qualia, pero debemos aceptar su existencia. Aqui podemos entender la dimensión 
ética de los qualia. En este sentido, en cuanto a la conciencia, lo que es válido 
para mí, lo es para el otro. Uno se acerca al otro por la comprensión de 
conceptos. Pero tenemos que llevar la empatía más allá de un solo concepto 
mental. La empatía implica también comprender un comportamiento social. 


54 La escucha activa supone un estado de precognición; asimismo, la empatía 
supone que el yo esté abierto o tenga una predisposición a la apertura hacia el 
otro, hacia el entorno; de hecho se construye en base al otro, y a sus relaciones 
dinámicas con el entorno. Un estado pasivo sería, entonces, la primera etapa de 
la percepción y la primera etapa de la empatía. Entendemos por pasividad un 
estado de predisposición a la apertura. 


55 Sobre la base de investigaciones de un grupo de científicos italianos,?% es 
posible adelantar que la empatía es el resultado del sistema de neuronas espejo; o 
lo que es lo mismo, una cierta forma de mimetismo, mimetismo de las 
condiciones motora y afectiva de un individuo. El mecanismo de neuronas 
espejo que influye en el sistema motor se activa cuando un sujeto observa la 
acción de otro individuo; este mecanismo se esfuerza por discernir la acción y su 
intención. Este discernimiento provoca después un mimetismo. Una empatía 
recíproca permite así a dos individuos acercarse a la comprensión de sus estados 
mentales, pero también permite compartir movimientos corporales en el 
momento de un concierto público. Veo el otro cuerpo avivarse y mi subjetivo se 
anima. Mi propio cuerpo responde, no solamente a la música escuchada sino 
también a la escucha del cuerpo del otro. La experiencia musical no es solamente 
una experiencia mental; la vivo corporalmente y vivo aquella del otro. Aquí mi 
mente es mi cuerpo. La música permite este (re)conocimiento del otro como 
presencia-en-mi-cuerpo. 


56 Tenemos tendencia a imaginarnos y a seguir el comportamiento de otro, no 
porque lo intelectualicemos sino porque lo percibimos por medio de las neuronas 
espejo. Asimismo penetramos el espacio del músico para saber como puede vivir 
su música. La empatía abre un espacio para la música que ella a su vez 
enriquece. La conciencia musical favorece el desarrollo de la empatía.?% Si tal es 
el caso, se puede entonces adelantar que la conciencia actúa por empatía y que 
todos sus contenidos, de los que ya hemos hablado, tienen una predisposición 
hacia el otro y el entorno. La conciencia es empática, diríamos. 


57 Existe un deseo de reconocerse a sí mismo en la música y/o de reconocerse a 
sí mismo a través del otro —mejor dicho de estructurarse por medio del otro—. La 
conciencia musical contribuye a este fin y, sin duda, es por eso que tratamos 
periódicamente de reinventar la música (y el arte). Reconocer es validar, pero 
también es re-crear. Es llevar la mimesis a un punto más lejano. Nos re-creamos 
y re-creamos al otro.?7 Es preciso que tengamos acceso a esta forma de re- 
creación que son las expresiones artísticas del hombre. Podremos también 
preguntarnos si este proceso de re-creación nos permite conciliar nuestras 
contradicciones. 


La alteridad: primer paso hacia una conciencia social 


58 Es importante mencionar la alteridad. Para Steiner, Dios es la alteridad 
absoluta. No podemos concebirnos sin el otro. En el capítulo “De la naturaleza y 
del origen del alma” en su obra Ética, Spinoza escribe: “Para conservarse, el 
cuerpo humano necesita de una cantidad muy grande de otros cuerpos por medio 
de los cuales se regenera continuamente”.24%8 La alteridad significa el contacto 
inmediato con todos los elementos de nuestro propio cuerpo, con nuestros 
procesos perceptivos, nuestra conciencia y el cuerpo del otro. Este otro no es 
otro yo, un alter-ago, sino un individuo con su propio yo en desarrollo. ¿La 
música debe resaltar al otro? ¿Debe ser el reflejo del otro? Y, ¿cómo recibirlo? 
Al recibir a los otros debo dar un lugar a cada individualidad. No puedo 
solamente proclamarme sujeto plural, no se trata de pluralizar el yo, nadie puede 
ser yo. 


59 La conciencia está naturalmente abierta; esta apertura es la condición de la 
alteridad. El conocimiento y el reconocimiento del otro permiten al individuo 
constituirse como tal. Nuestro comportamiento está basado siempre en el otro. 
La conciencia/awareness del individuo es pasiva, lista a ser interpelada. La 
alteridad se manifiesta en un ambiente construido por la percepción. 


La alteridad exterior 


60 Veamos primero lo que llamaría la alteridad exterior, la que viene de afuera, 
del otro. Con el aceleramiento del desarrollo de las tecnologías, la interpretación 
de un ser monolítico ha desaparecido; dio paso al ser pluridimensional cuya 
identidad precaria es constantemente renovada, un ser cuyas emociones se 
modifican continuamente desde el contexto en el cual se ubica. Aparece una 
subjetividad fragmentada. Estas modificaciones se manifiestan en el acto de la 
composición musical (de la obra de arte), en el de la interpretación y en el de la 
escucha. La racionalidad depende de nuestras emociones; tenemos varias 
racionalidades o, más bien, racionalidades cambiantes. Esta gran variedad de 
racionalidades representa un desafío mayor para la tolerancia. 


61 Aunque nuestras experiencias sean privadas y aunque la conciencia musical 
se exprese en primera persona, estas pueden ser habitadas por significados 
formulados por otros. El otro está en nosotros; él se presenta a nuestra 
conciencia, su voluntad tenue, está en nosotros. La alteridad es como una danza 
seductora. El otro puede también modelar nuestra conciencia musical, la cual 
comprende varios matices. Decimos que el otro, presente en la composición 
musical, se manifiesta ante nosotros en el acto de la escucha. La obra musical es, 
pues, un ser colectivo dinámico y no una entidad objetiva preexistente, sino pos- 
existente. 


62 La composición musical está destinada al otro, a los otros y, después de este 
paso, por el otro, por los otros regresa a su autor, al sujeto, que la recibe 
nuevamente. Los estilos musicales (artísticos) reflejan los modos de relacionarse 
con el otro, los posibles encuentros con el otro. Recordemos el texto De la 
naturaleza del filósofo griego Empédocles (490-435) o más bien algunos 
fragmentos que han llegado hasta nuestras manos. Así escribió: “en un momento 
dado, el Uno se formó el Múltiple; en otro momento, se dividió y del Uno salió 
el Múltiplo”. 


63 Como la música se abre al otro, el compositor todavía no existe o, mejor 
dicho, su existencia completa está por-venir. La música es intencional —del latino 
intendere— porque está orientada hacia la conciencia musical de un público. 
Hacia otro. Basada en el intercambio, la música es filosofía de la acción. Levinas 
habla de la “gratuidad total de la acción”. La música es el otro en común. 


64 El otro escuchado se vuelve el Sí mismo que escucha. La música no está 
nunca más sola. Al escuchar música, en este encuentro con el otro, salimos del 
anonimato para construirnos y, al mismo tiempo, el otro se convierte para mí en 
posible. Frente a la presencia del otro, el Uno no renuncia para depender del 
otro. La música es el otro en común; por un efecto de empatía, el público 
absorbe el otro. Absorber no implica la disolución, al contrario, el Uno y el otro 
coexisten. El Uno es pasivo en el sentido de que acoge. Se cierran los ojos 
escuchando música. El otro no llega a ser el todo del Uno. Una política de 
intercambio, de reciprocidad, se instala. Un juego de como-si. El otro enriquece 
la ipseidad del Uno. El otro que ha sido escuchado se vuelve el Uno que 
escucha. 


65 Paul Ricoeur subraya que el otro es el desconocido, la otra parte absoluta con 
la cual, juntos, no tenemos nada qué hacer. ¿Cómo construir un mundo común 
para un encuentro? —se preguntaba el filósofo—. En realidad el desafio de la 
estética (musical) es pensar nuestras relaciones con el otro y la dificultad 
máxima es producir un ser común. Si nos basamos en lo que dijimos antes, la 
música y las obras de arte serían una respuesta posible a este problema; es el 
mejor medio de vivir la experiencia de la diferencia y, así, del otro. Al escuchar 
música le doy un sentido a otro que no soy yo. Soy otro yo. La diferencia 
individual vivida en la comunidad de fragmentos diferentes unidos por estar 
separados. Con la escucha musical doy un sentido al otro como yo mismo, tal 
como él me trata como otro. La música nos lleva a una epistemología 
comunitaria. 


66 La música sale del Uno para ir hacia el otro y esta relación con el otro es el 


tiempo. El tiempo estructurado en común permite una coexistencia pacífica, una 
fusión de horizontes, diría Gadamer. El otro se desliza en el Uno y, después de la 
coexistencia, lo libera, se liberan recíprocamente. La música permite al otro 
instalarse, y cuando la escuchamos, el otro se despliega. Nosotros estamos 
próximos del otro; hay lo que Emmanuel Levinas llama en su libro De otro 
modo de ser o más allá de la esencia, un compromiso de acercarse.?4 


67 En los mundos del jazz por ejemplo, el improvisador es el absolutamente otro 
que afirma su originalidad con autoridad. La improvisación es una expresión 
corporal instantánea, es la fusión dinámica del cuerpo del músico con el cuerpo 
de la música. En la improvisación, las notas producidas son el reflejo, las voces 
de un instante inmediato; provienen de un ensamble de subsistemas dinámicos y 
competitivos. Las notas surgen a expensa de otras —lo que en términos 
neurocientíficos podría ser entendido como la exclusividad neuronal-—. El flujo 
de la improvisación es esta sucesión de instantes inmediatos de la cual emergen 
las notas, y enseguida la idea musical toma forma. Estas notas son el producto de 
todo un corpus de obras musicales que posee el improvisador. Hay pues, en la 
improvisación, un sentimiento de microtemporalidad.?% 


68 Un segundo aspecto de la alteridad exterior lo constituye la tecnología —es el 
otro del hombre—. El otro tecnológico es la Otra cara del ser humano creado por 
él mismo que nos hace ver más allá de nuestro reflejo en el espejo. En una 
condición pos-humana, trans-humana, el otro tecnológico es una posible 
condición de la supervivencia. También una posible supervivencia de la música. 


“The intelectual and cultural movement that affirms the possibility and 
desirability of fundamentally improving the human condition through applied 
reason, especially by developping and making widely available tecnologies to 
eliminate aging and to greatly enhance human intelectual, physical, and 
psychological capacities”. Various authors. 2003. The transhumanist FAQ: V. 
2.1. World Transhumanist Association. 


¿Cómo el transhumanismo afecta la experiencia humana? ¿Cuáles son las 
implicaciones para el mundo de las artes? El transhumanismo pretende preservar 
el cerebro al transferirlo en una plataforma no biológica, algo que nos recuerda a 
Platón. Parece ser también una versión contemporánea del cartesianismo que 
considera el cuerpo como una máquina que podemos mejorar continuamente. En 
El Discurso del método de 1637 Descartes pensaba en la inmortalidad. 


“The transhumanist art arises when we combine biodesign and nanodesign, 
along with information technology and cognitive neuroscience for life 
expansión, converging nanotechnology, biotechnology, information technology, 
and artificial general intelligence to provide the transdisciplinary media for 
investigating the continuation of life by enhancing, extending, and regenerating 
life in biological, synthetic, and cybernetic forms”. Vita-More, Natasha. 2013. 
“Aesthetics. Bringing the Arts/Design into the Discussion of Transhumanism”. 
The Transhumanist Reader. Wiley - Blackwell. 


La alteridad interior 


69 Frente a la alteridad exterior encontramos también una alteridad interior. Para 
Captarla bien, vamos a retomar las enseñanzas de dos filósofos de la corriente 
hermeneútica europea: el alemán Hans-Georg Gadamer y el francés Paul 
Ricoeur. Los dos sugieren cómo este diálogo puede instaurarse sobre la base del 
deseo de mostración inherente a la obra. Cuando la música nos ayuda a situarnos 
en el mundo que construimos, su escucha permite una apertura al diálogo con 
nosotros mismos. 


“C'est comme si l*'oeuvre d'art se créait un public temporellement ouvert et 
indéfini. Qu'y a-t-il entre les deux? La monstration, le fait qu'une oeuvre d'art 
vise, par dela l'intentionnalité de son auteur, et en tant méme qu'oeuvre d'art, 
aétrepartagée, donc d'*abord aégtremontrée. La capacité d'une monstration sans 
cesse renouvelée comme étant toujours autre, quoique du méme, constitue le lien 
entre le sempiternel et 1”historique, cest peut -étre la marque temporelle la plus 
pregnante de l'oeuvre d'art”. Paul Ricoeur. 


70 Soy el comentarista de la música que escucho. La música permite al yo 
emanciparse, pasar del monólogo al diálogo. Cuando comento, en el acto de la 
interlocución me digo “tú”. La segunda persona está incluida en la primera. El 
comentario del “tú”, constituye a su vez una apertura, una invitación a una 
tercera persona. Esta tercera persona es el compositor que un día había pensado a 
la primera persona y que ahora es el objeto del diálogo que tengo en mi cualidad 
de comentarista con este yo que escucha. Ahora se une a la conversación el 
intérprete de la obra como su propio comentario sobre la música. Estas otras 
personas no son otros yo pero son sujetos individualizados. En el coloquio al 
cual la música invita, cada sujeto es un individuo. 


71 La hermeneútica de Gadamer es ontológica: propone pensar al Ser, al mundo 


y a nosotros que lo habitamos y modificamos. Propone el diálogo como método 
o como camino desde el cual la alteridad se desvela, se desoculta; el diálogo de 
como me encuentro con la alteridad. Para Gadamer el diálogo es la metáfora de 
la ejecución, la actualización, la representación, la lectura. La obra de arte y, en 
este caso la música que escuchamos, es considerada como alteridad. La música 
nos presenta un desafío: ser comprendida e interpretada. Debemos responder a 
este desafío acercándonos a ella y estableciendo un diálogo. No será un diálogo 
neutro ya que precisa cuestionar constantemente a la música, volver a 
cuestionarla por medio de la apreciación, la tradición a la cual pertenece. 


Una tradición musical evoluciona a través de los cambios que se aportan durante 
las interpretaciones, es el cambio del pasado al presente. Emancipada, la 
tradición se convierte en un legado que los músicos mantienen vivo por medio 
de rechazos, aceptaciones, volver a cuestionar, conversaciones, diálogos con el 
otro, intercambios musicales con los demás músicos. Es, pues así, que la 
herencia se trasmite para llegar a ser un patrimonio. La tradición es un proceso 
que absorbe a una obra con el mismo derecho que la obra absorbe a la tradición 
y la modifica. A esta noción de la tradición que trata sobre el contenido, sobre el 
qué, podemos añadir la tradición estilística (el cómo) que representa en su origen 
una comunidad social que se trasformará con el tiempo en un colectivo estético. 
¿La mejor forma de respetar una tradición no es reinventarla de manera 
permanente? Al alejarse del discurso primero, ya sea una melodía, un ritmo o 
una composición original, el músico lo reafirma. Evocar el pasado 
enriqueciéndolo con el presente, es lo que el filósofo alemán Hans-Georg 
Gadamer llamaría la continuidad de la memoria. “A través de la memoria, la 
tradición llega a ser una parte de nuestro propio mundo y lo que así se comunica 
puede ser directamente vivido”. Jacques Derrida introduce la necesidad de 
volver a cuestionar la autoridad intrínsecamente implicada en la tradición. En 
lugar de “tradición”, Derrida prefiere la palabra “legado”, la cual nosotros 
mismos usamos antes. Parece que hay, además, una aceleración en el 
enriquecimiento de las tradiciones debido al desarrollo de las tecnologías y de 
los intercambios culturales. El contenido musical es cada vez más inestable. Por 
otra parte, la cultura no es algo estable, las mezclas y los híbridos que se 
producen en su seno tampoco lo son. Porque la tradición recoge valores 
culturales que se trasforman, porque es dinámica, produce modelos musicales 
que dan un sentido de la dirección y esta dirección es, de hecho, plural. Lo que 
queda claro es que el concepto de esencia identitaria objetiva, única y autoritaria, 


está en vías de extinción. Asimismo, y no hay que perderlo de vista, cuando el 
músico expresa la tradición, y si además es educador, también hace oficio de 
historiador. 


72 En relación a la propuesta gadameriana queremos sugerir que la alteridad no 
se des-vela, no se des-oculta sino que se estructura y se construye —no hay algo 
preexistente—. La alteridad es una serie de ficciones y de hipótesis. La 
interpretación de la música se logra como ficciones e hipótesis en espacios 
intersubjetivos. 


73 La música es un espacio dialogal intersubjetivo en el que se reúnen el 
compositor, el intérprete y el público. Debemos entender es como la 
manifestación de un acuerdo entre dos o varios sujetos para considerar que lo 
que tienen a su disposición constituye una versión compartida de la música en el 
momento de su conversación, con la reserva que es un proceso dinámico 
susceptible de actualización por uno o varios sujetos. (Conversaciones con 
Edmond Wright). A través de la introspección, el individuo se conoce a sí 
mismo, se reconoce, diría Gadamer. Gadamer precisa que todo reconocimiento 
es la experiencia de un crecimiento en la familiaridad, y todas nuestras 
experiencias del mundo son, en última instancia, formas con las cuales 
construimos una familiaridad con el mundo. Preferimos hablar de estructuración 
de hipótesis en base a ficciones en lugar de familiaridad. 


74 Evocando el lenguaje, Gadamer habla de la indisoluble unidad de oír y 
entender. Si falta esa unidad no se entiende, decía, y entonces el sujeto se 
confronta a sí mismo. Consideramos que justamente es en esta supuesta 
confrontación, en este diálogo que puede llegar a ser cómico o trágico, que los 
sujetos muestran sus diversidades —y no sus identidades. 


75 No somos infalibles, y la interpretación de las experiencias por medio del 
discurso puede desembocar en la formulación de propósitos que no reflejan 
verazmente dichas experiencias. Es un riesgo, un desafío. Aquí se da el punto de 


encuentro entre la experiencia y la interpretación. Sin embargo no podemos 
idealizar este punto, esta narración; podríamos alcanzar un entendimiento si se 
respetan a la vez el carácter dinámico de la experiencia y de la interpretación. 
Este respeto nos compromete igualmente a efectuar un examen de la 
temporalidad de la autonarración. Esta narración no será nada más que un juego, 
que una serie de ficciones e hipótesis que consideraremos como-si fueran una 
entidad objetiva compartida por todos. 


76 Cabe desarrollar la noción de identidad y de ipseidad que Paul Ricoeur 
propone en su libro Si mismo como otro.?%! Cada obra musical tiene una 
identidad; al paso del tiempo, la obra es enriquecida por las diversas 
interpretaciones de los músicos y por las numerosas escuchas; con ello 
conservan viva la obra y, así, su identidad. Estas interpretaciones representan la 
ipseidad de la obra. Identidad e ipseidad se reúnen. Lo mismo pasa con la 
experiencia musical, que es cambiante, dinámica; sus horizontes son movibles. 
Si la obra musical escuchada representa la identidad, las diferentes experiencias 
vividas de la escucha constituyen su ipseidad; así, no se puede dividir, separar 
identidad e ipseidad sino por una razón pragmática. Relatar esa experiencia no 
puede ser un acto estático; lo que diga un individuo nunca será definitivo, el vive 
una alteridad interior cambiante. 


77 Una hermenéutica modificada permite acrecentar la sensibilidad, el grado de 
atención al escuchar la música, y así vivir plenamente las emociones. Podemos 
comprender mejor las reacciones y respuestas emocionales hacía la música y ver 
cómo esas emociones participan en la conciencia musical. Así contribuimos a 
construir una realidad musical. De esta forma comprendemos que escuchar 
música es tener en cuenta la alteridad biológica y cultural. El sujeto reflexiona y 
se reflexiona. Sin embargo, no es cierto que pueda comprender en su totalidad el 
sentido (sentido/dirección) de estas dos reflexiones (reflexión/reflejo). 


Yo y el otro en mi espejo 


El hombre es espejo para el hombre. 
L”oeil et l*esprit. 


Maurice Merleau-Ponty 


78 ¿Cómo explicar la presencia de una multiplicidad de Yos en mi mundo 
social? ¿Tienen algún derecho estos yos? 


79 En 1988 Giacomo Rizzolatti y un grupo de científicos italianos descubrieron 
las neuronas espejo en la parte rostral de la corteza ventral premotriz (el área 
denominada F5) de los monos (macacos). El área F5 está considerada como la 
zona equivalente al área de Broca en los humanos. Sus neuronas se llaman 
espejo porque codifican la representación de una acción observada para luego 
repetirla. Se ha comprobado que las mismas neuronas se disparan cuando el 
mono observa actos similares a aquellos que las activaron cuando él los ejecutó. 


80 Estudios neurofisiológicos, con imagenología cerebral y de comportamiento, 
han demostrado la existencia de neuronas espejo en los humanos. Según Vittorio 
Gallese y sus colegas el humano dispone de un mecanismo funcional cerebral 
automático cuya tarea es establecer modelos de objetos, eventos y 
comportamientos.?? Ya habíamos mencionado anteriormente el proceso cerebral 
por el cual se forman abstracciones, ideales y conceptos. Este mecanismo 
constituido por neuronas espejo, relacionado con las acciones de nuestro cuerpo 
(de la mano, de la boca y del pie) nos permite estructurar, construir, comprender 
nuestro universo social. Lo interesante es que no solo podemos entender el 
comportamiento de otro ser humano, ¡sino también de un animal! 


81 Si es cierto que existe este mecanismo, existe otro que involucra la activación 
de los centros viscero-motrices que generan nuestras emociones. Según estos 
estudios, las neuronas espejo premotrices y no-motrices constituyen la base 
biológica de la simulación, de la imitación y de la predicción, procesos 
constituyentes de este mecanismo. 


82 Esas neuronas constituyen un mecanismo funcional que se encuentra en la 
base de la armonía intencional. Las neuronas espejo ayudan a estructurar y 
construir —por un breve periodo— mapas corporales del otro (repertorio integrado 
de movimientos corporales). 


83 No se trata de un mecanismo orientado únicamente al control motor, sino de 
una función cerebral general que se aplica a la acción, a la emoción y también a 
nuestros cinco sentidos (vista, oído, olfato, tacto y gusto). Pero entonces, si 
hablamos de acciones, de emociones y de sentimientos, ¿no deberíamos más 
bien considerar la existencia de varios mecanismos? De hecho estas neuronas se 
sitúan en diferentes regiones cerebrales. La comprensión de la acción efectuada 
por un individuo que observe, ¿es el resultado de la activación en mí de la misma 
red neuronal que opera en dicho individuo? Es importante entender, anticipar la 
meta de la acción del otro y como la puede lograr. ¿Por qué este individuo 
levanta un vaso hacia su rostro? ¿Para tomar el líquido, percibir su olor, su 
color? ¿Cuál es la meta final, el propósito del gesto? 


84 Mirar a alguien levantando un vaso hacia su boca activa los mismos circuitos 
neuronales en mi cerebro, como si yo mismo lo hiciera. Igual ocurre cuando vivo 
una emoción o veo que es vivida por otra persona. Hablamos de la vista de una 
acción, pero también podemos hablar del sonido producido por una acción que 
no veo pero que imagino a través del sonido que produce. En este caso, la 
imaginación es un factor de integración. Los mecanismos de las neuronas espejo 
se activan también cuando el objeto no está presente, o sea cuando solo el sujeto 
vive el objeto mental (abstracto). 


85 Según las investigaciones de Gallese y de sus colegas, observar una acción 
activa zonas parietales y premotrices. Cuando se trata de contemplar acciones 
que involucran la boca, las manos o los pies se activan zonas de la corteza 
parietal premotriz y posterior. Cada acción planificada tiene consecuencias 
motrices. Me siento frente a un piano para tocar: la consecuencia, o sea la 
prolongación de mi intención de tocar, serán los movimientos de mis manos y 
mis pies. Así, un observador puede prever las consecuencias motrices al verme 
frente a un piano. Tenemos él y yo un circuito neuronal compartido para la 
acción y para la percepción de la acción; ese mismo circuito permite también 
formular predicciones, las cuales se realizan a través de un proceso de 
simulación. Uso ese sistema para mí pero también para entender el 
comportamiento de los demás. Así penetro el mundo del otro para entender sus 
actos y prever sus intenciones a través de un proceso no consciente y automático 
de observación y simulación. Cuando la observación activa las neuronas espejo 
se establece automáticamente una comunicación entre el sujeto y lo observado. 


86 De hecho, desde 1998 Rizzolatti y Arbib postularon que las neuronas espejo 
han cumplido un papel fundamental en el desarrollo de la cultura humana y del 
lenguaje ofreciendo de manera indirecta una explicación del sustrato biológico 
de la mímesis. A través de la observación y de mi propia acción construyo, 
entonces, un repertorio de posibles acciones, emociones y percepciones que 
constituirán una fuente para mis futuras referencias. 


87 Poco a poco construimos un repertorio que nuestro organismo entero 
interpreta, comparándolo con el contenido de otras regiones cerebrales, como 
por ejemplo el hipocampo y las memorias. No se trata aquí de una interpretación 
verbalmente expresada. Mis construcciones, que atribuiré a lo observado, serán 
las referencias que el mecanismo utilizará para “comprender” al otro. La 
adquisición de un repertorio explicaría el porqué dos individuos que no se 
conocen, separados por miles de kilómetros, son susceptibles de actuar de la 
misma manera o de forma similar frente a un mismo acontecimiento, lo que, de 
cierto modo, evoca la gravedad cuántica. Ese conocimiento basado en la 
experiencia es encarnado en mi cuerpo. Me permite comprender —en parte— al 


otro, sus actos, sus emociones, sus percepciones. 


“Chez moi l'observation était devenue intuitive, elle pénétrait 1'áme sans 
négliger le corps; ou plutót elle saisissait si bien les détails extérieurs qu'elle 
allait sur-le-champ au-dela; elle me donnait la faculté de vivre la vie de 
l*individu sur laquelle elle s'exercait, en me permettant de me substituer a lui 
comme le derviche des Mille et Une Nuits prenait le corps et 1?áme des 
personnes sus lesquelles il prononcait certaines paroles”. Balzac, Honoré de 
[1836] 1994. Le chef-d*oeuvre inconnu. Facino Cane. Gallimard. Folio. P. 251- 
252. 


88 Pero sería ilusorio creer que podemos con certeza entender al otro; tal 
entendimiento implicaría una idealización, y tal vez su anulación. Sin embargo, 
si observo un objeto (un saxofón) y un individuo (un músico), para que se active 
mi mecanismo, el músico debe actuar o, por lo menos, mostrar que está a punto 
de actuar con el saxofón; si no, mi sistema espejo no responde. En otros 
términos, la acción debe tener un fin, y aquí es donde el proceso de simulación 
nos dirá si una acción tiene un fin determinado y si podemos identificarnos con 
ese fin. Por otra parte, mi sistema espejo responderá únicamente si posee un 
repertorio para responder, o sea si la acción observada figura dentro de mi 
repertorio de acciones conocidas. 


89 Las etapas de este mecanismo son: visión, observación, activación, re- 
presentación, experimentación, evocación, simulación, comprensión y empatía. 
Gergely Csibra sugiere la hipótesis de que las neuronas espejo están 
involucradas solamente con la anticipación de las acciones del sujeto observado 
y no con la simulación.2 


90 Esto nos familiariza con lo que el otro experimenta. La observación es una 
intención de comprensión. Un camino a la empatía. El otro que está en el 
exterior se vuelve una clase de modelo con el cual tengo eco. La comprensión 
reposa sobre las experiencias acumuladas y sobre los contextos en los que se 


produce lo observado. Establecemos convenciones que permiten vivir en 
armonía con nosotros mismos y con la sociedad. Nuestro cerebro y nuestro 
cuerpo instituyen una serie de modelos posibles. Lo que quiere decir, también, 
que la empatía es selectiva; se basa en la propia experiencia de vida y luego 
“parece querer” seleccionar sus objetivos. 


91 Es importante señalar que este mecanismo funcional permite hacer una 
distinción entre mis actos y mi percepción del mundo, yo y el mundo, o sea yo y 
el otro, y también entre actos reales observados en otros y actos posibles de 
otros. La capacidad lingiiística nos permite conceptualizar posibles 
comportamientos del otro que emergen del sistema de neuronas espejo. 


92 En resumen: el mecanismo de las neuronas espejo ayuda a comprender el otro 
en el plano de la acción, la emoción y el sentimiento, sin ser consciente del 
proceso de esa comprensión. La intención de comprensión silenciosa constituye 
la base de una nueva posición epistemológica. Ese mecanismo de 
autorregulación, diríamos, es no-conceptual en la medida en que no tenemos 
conciencia de él y, por lo tanto, no podemos describirlo, ni vivirlo 
conscientemente. Sin embargo, forja conceptos en estrecha relación con lo que 
hemos vivido con la finalidad, al parecer, de “querer ser otro”. Esos conceptos 
pueden expresarse lingúística o artísticamente en el momento de la acción. El 
mecanismo de la neuronas espejo hace que la conciencia sea empática; es la 
intuición empática. 


93 Volvamos por un instante a la idea de la simulación mencionada 
anteriormente. La simulación es un proceso funcional que tiene un contenido 
enfocado a los posibles estados de un objeto construido. Simulamos las causas 
por el espejo, simulamos los efectos por predicción. Predecimos un acto, una 
emoción por simulación. No se trata de leer lo que el otro tiene en la cabeza y 
pretender saber lo que (le) ocurre. La simulación no es un esfuerzo cognitivo 
consciente para interpretar los comportamientos del otro. El observador 
construye y reconstruye la experiencia y, finalmente, comprende por medio de la 
simulación encarnada. Lo observado y el observador comparten un mecanismo 


neuronal similar. Ese mecanismo no se limita a las acciones, incluye también las 
emociones y los sentimientos. Cuando se trata de emociones, el mecanismo 
involucra también centros viscero-motores. Por ejemplo, vivir y observar el 
disgusto activa en los dos sujetos la ínsula, esa región cerebral relacionada con el 
sistema límbico y las emociones. Nuestro sistema sensoriomotriz nos permite 
construir (simular) lo que este nos haría percibir en un estado emocional 
particular. 


94 Alvin Goldman,** sostiene que la simulación puede ser el resultado tanto de 
un acto voluntario como automático. En este último, hablamos de las neuronas 
espejo, mientras que en el primero, en cierto momento y ciertos contextos, 
intervendrían la voluntad y la imaginación como motor de la simulación. Se 
trataría, en este caso preciso, de cómo leer la mente -soy un lector de la mente 
del otro—. Goldman nos recuerda que esta propuesta es anterior al 
descubrimiento de las neuronas espejo. Asimismo, este autor abre la discusión al 
tema de la ética. ¿Cuál es la ética de la simulación en el caso de leer la mente del 
otro? ¿La ética del juego? Si la ética tiene bases neuronales, entonces 
intervendría igualmente en el (los) mecanismo(s) de neuronas espejo. 


“...we have to investigate the dimensions of sensation, feeling kinesthetic 
experience and volition both in phenomenological descriptions and in 
neurological experiments examining the mirror characteristics of parts of the 
cortex”. Lohmar, D. 


95 En 2006, Dieter Lohmar,%*? profesor de la Universidad de Colonia, propuso 
una lectura diferente a la de Goldman, una lectura fenomenológica de las 
neuronas espejo. Si un observador puede describir el mecanismo de estas 
neuronas, puedo, en cuanto a mí mismo, describir lo que pasa en mí para 
acercarme al otro. Lo que quiere Lohmar es ir más allá de la comprensión de un 
movimiento para explicar todo lo que lo acompaña. 


Neuronas espejo y música 


96 Hemos dicho que el mecanismo constituido por neuronas espejo motrices y 
visuales, cuyo rol es codificar y decodificar, está relacionado con las acciones 
motrices de nuestro cuerpo y también con la creación de emociones. Debemos 
ahora mencionar que las neuronas espejo audiovisuales ubicadas en el área de 
Broca provocan acciones motrices y episodios emocionales. Una vez más, se 
trata de la vivencia de un acontecimiento previamente codificado por dichas 
neuronas. 


97 Un sonido o una combinación de sonidos ligados a una acción nos ayudan a 
identificar esa acción. Algunas neuronas se disparan cuando escuchamos un 
sonido y provocan en nuestro cuerpo una acción motriz y/o un episodio 
emocional. Un buen ejemplo es el ruido de los frenos de un coche que no vemos, 
pero adivinamos su implicación. Estas neuronas nos ayudan a comprender un 
concepto: alguien frena cuando hay un peligro inminente. Hemos aprendido con 
anterioridad la relación entre un frenado brusco, un ruido de frenos angustiante, 
crispado y el riesgo que conlleva. Ahora, solo el ruido es suficiente para generar 
la imagen y la emoción. 


98 Esto quiere decir que las neuronas espejo audiovisuales codifican no 
únicamente la acción sino también el sonido que la acompaña y el episodio 
emocional y, en un futuro determinado, cuando solo el elemento sonoro se 
presente a nuestra atención, esas mismas neuronas se dispararán recreando la 
acción completa. El sonido se convierte al mismo tiempo en imagen, contenido 
de la imagen y emoción; como si nos proyectáramos a nosotros mismos en la 
acción en la que nos volvemos actores. Por otra parte, si vemos en la televisión 
una película con el volumen al mínimo y asistimos a una escena en la cual un 
coche frena bruscamente en un cruce, estas mismas neuronas audiovisuales se 
pueden disparar y literalmente “escuchamos” el ruido de los frenos. 


99 La empatía producida por las neuronas audiovisuales puede ser positiva o 
negativa. Si alguien frente de mí escucha música que no me gusta, hay muchas 
posibilidades de que este hecho desencadene un rechazo. Todo lo que yo 
“pienso” de lo que escucha el otro, crea en mí un sentimiento de repulsión. Esto 
presupone que conozca, que previamente haya codificado lo que el otro escucha 
—a menos que mis prejuicios, también codificados, tomen ventaja—. No percibo 
lo que el otro que está frente a mí escucha; lo que me llega es un concepto, el 
cual parece transformarse en una percepción que causa la repulsión. Mi 
conciencia musical así como la conciencia musical del otro que está frente a mí 
se encuentran en su objeto intencional: la música. En este ejemplo, el carácter 
del encuentro no es amistoso. 


100 Podemos decir que la vivencia —directa o indirecta— de la experiencia de la 
escucha se parece a una composición musical en la cual nos deslizamos. La 
experiencia del contenido nos permite acercarnos no solo a la vivencia de la 
emoción que el otro (compositor/intérprete) ha puesto en la música, sino también 
a lo que el otro oyente vive. Se podría hablar, entonces, de una doble escucha. 


101 Imaginar al otro es casi vivirlo. Voy a reconocerme (o no) en la creación del 
otro —y al escuchar al otro—. Cuando el otro se vuelve parte integral del 
contenido de mi construcción puedo decir que yo lo interioricé o, como lo 
propone Ricoeur, yo “lo traslado de afuera hacia dentro”. 


102 Utilizo la palabra “casi? porque en realidad no vivimos lo que el otro vive. 
Mis neuronas espejo participan en la formación de conceptos que a su vez 
pueden influir en mi percepción. La conciencia de estos conceptos/percepciones 
nos hace decir que comprendemos al otro. Debemos hacer como-si y no idealizar 
la comprensión. Si mis neuronas espejo me permiten acercarme al verdor del 
verde que percibe el sujeto que está a mi lado, esto no implica una total 
identidad. Recordemos que Antonio Damasio propone que las emociones son 
acciones, movimientos. Una emoción es una acción biológica inherente al sujeto, 
desemboca en acciones interiores (en el sujeto) y exteriores (del sujeto hacia el 
mundo). 


103 Durante mi escucha percibo movimientos musicales que son la expresión 
gesticular del compositor y del intérprete y que se manifiestan en la 
composición, ya sea de tradición escrita u oral. Lo gestual de una composición, 
es decir, el conjunto de sus movimientos, implica una intención y una 
significación transmitidas por esos mismos movimientos internos. Un intérprete 
se familiarizará con lo gestual impregnándose de su estilo, descifrando la 
partitura —si existe—, e interpretándola de manera constante, como si se tratara de 
ensayar. Al prestar su propio cuerpo a la obra, el intérprete penetra su estructura, 
abraza sus movimientos, sus contornos; baila primero la danza antes de 
interpretarla. La interpretación pública no solo refuerza la expresión rítmica de 
una pieza; además permite al músico, por sus propios gestos, dar forma y 
envolver los movimientos inherentes a cada composición. Lo mismo sucede con 
el director de orquesta, quien hace manifiesta la plasticidad de la obra que dirige. 


104 De manera más precisa, cuando hablamos de gestos, de lo gestual, de 
movimientos, tenemos en mente no solo la articulación de una composición, sino 
también el arranque de las pulsaciones, las células rítmicas, los motivos que se 
repiten como signos sensuales, eróticos; pues, más allá de su carácter social, el 
ritmo repetido llega a ser un cuerpo estético que el público recibe como una 
experiencia física. Pensamos en los cambios bruscos de ritmo, en las 
improvisaciones libres como cuerpos que se sublevan, que se aventuran hacia 
caminos vírgenes, alejándose del orden establecido. Pensamos en la flexibilidad, 
la incertidumbre, la ambigijedad que puede presentar el rubato. 


105 Vivo una experiencia: el otro se incorpora así a mi movimiento, a mi 
movimiento corporal. Se convierte a la vez en elemento físico y elemento 
psicológico. Mis neuronas espejo estructuran este conocimiento. 


106 Puedo decir que desarrollo una memoria no consciente de estos 
movimientos que se vuelven parte de mi biografía, que está ahí, disponible, y 
que enriquece mi habilidad motriz. Por otra parte, es verdad que el hecho de 
vivir inconscientemente el movimiento de la música desencadena en nosotros un 


movimiento emocional. 


107 Percibimos, imaginamos y construimos al otro por ese mecanismo de 
neuronas espejo. Gracias a ellas tomo conciencia (awareness) de las acciones del 
otro y de mi propia posición psicológica frente a estas. Por empatía, tiendo a 
integrarme al otro. Este impulso no puede existir sin cierta voluntad que no es 
forzosamente consciente. Pero cuando lo es, estoy en condiciones de aceptar, de 
imitar o rechazar esas acciones. Puedo rechazar al otro como también él puede 
rechazarme. Retomemos aquí el ejemplo del que está frente a mí y escucha 
música que no me gusta. Sea lo que sea, las neuronas espejo me llevan siempre a 
mí, incluso si pasan por el otro, me ponen en evidencia. 


108 Si establecemos una cadena de acontecimientos para ilustrar lo que 
acabamos de decir, se parecería a esto: realidades construidas — compositor — 
representación — ausencia — movimientos — emociones — música — intérprete — 
escucha — estructuración — contenido — memoria — interpretación — movimientos 
— emociones — modificaciones corporales y psicológicas. 


Expectativas 


109 Somos historias, diría Michel de Montaigne. Cada uno de nosotros tiene su 
propia biografía y tenemos una biografía musical basada en nuestras escuchas. 
Sobre la base de esta biografía formamos lo que David Huron llama las 
expectativas musicales.?56 


110 Las expectativas musicales permiten acercarnos a nosotros mismos; son el 
producto de nuestra cultura y de nuestra evolución individual en el seno de esta 
cultura. En el primer capítulo de sus Eléments de philosophie,?%” Alain (Emile 
Chatrier 1868-1951) escribe: “todo es anticipación en la percepción de las 
cosas”. Anticipamos elementos de nuestras culturas para convivir con ellos o 
romperlos. 


111 La escucha siempre implica una anticipación, la cual se basa en nuestro 
conocimiento de las estructuras que hemos hecho de nuestros mundos; 
seleccionamos por anticipación y simulación. La escucha es entonces un proceso 
activo. La mayoría del tiempo, cuando comenzamos a escuchar activamente una 
obra musical, estamos en la posibilidad de adivinar su desarrollo. Primero la 
situamos según su género antes de anticipar los elementos precisos de su 
estructura. Estos esquemas adquiridos que son los patrones mismos de la música 
nos permiten así determinar si lo que escuchamos en ese instante preciso es 
reggae, rock, blues, música clásica europea, etcétera. Después de esta 
identificación estamos en posibilidad de anticipar y de pre-decir lo que seguiría y 
cuándo. 


112 Las experiencias pasadas influencian nuestras interpretaciones de futuros 
musicales. Estas interpretaciones posibles son conocidas bajo el término de 
expectativas musicales. Esta tendencia a la anticipación es innata; los contenidos 
de nuestras anticipaciones dependen de nuestras experiencias de vida. De esta 


manera, la corteza auditiva emite una serie de probabilidades en función de 
nuestras experiencias y memorias. 


113 La mayoría de estas expectativas son no-conscientes; sin embargo, una 
escucha atenta puede, a través de un proceso de reflexión, informar sobre 
nuestras propias expectativas. Los resultados posibles de estas expectativas 
desencadenan una serie de respuestas emocionales —debido a la emisión de 
neurotransmisores y la liberación de hormonas—. Estas respuestas dependen de 
cada individuo porque cada uno de nosotros tenemos una relación diferente con 
la música que escuchamos. 


114 Las expectativas musicales implican que la conciencia musical no sea 
directamente dependiente de los estímulos sonoros exteriores sino también de un 
evento interior que esté en relación directa con nuestras memorias. La conciencia 
de la anticipación de un evento unido a nuestras memorias muestra que el 
presente es el árbitro entre futuro y pasado. Así, tenemos una coexistencia de 
futuros posibles reducidos (en el sentido cuántico) a una sola expectativa por el 
presente. Una expectativa no-consciente es siempre más rápida que la conciencia 
del estímulo sonoro exterior. La vivencia consciente de la expectativa se produce 
en el momento de conscientizar la percepción sonora. La conciencia de la 
percepción implica un flash-back hacia el evento cognitivo anterior no- 
consciente. En el caso de una expectativa no-consciente no hay actividad cortical 
prolongada que permita justamente un evento consciente. Tenemos una 
percepción musical consciente cuando damos un significado al evento cognitivo 
sonoro. 


115 Cualquiera sea el primer elemento consciente del contenido de una 
construcción, ya sea musical o no, somos transportados hacia diferentes 
elementos de nuestra biografía, este universo donde duermen, listas a activarse, a 
ser recategorizadas, nuestras experiencias de vida, algunos perceptos convertidos 
en conceptos provisionales. Todos estos elementos danzan sobre una ola 
cuántica. 


116 El contexto en el cual se desarrolla la experiencia de la escucha es 
importante. La experiencia se forma dentro de un marco cuyos elementos 
cognitivos nos permiten saber si en nuestra percepción todo coincide con nuestra 
realidad. 


117 La biografía —que nutre nuestras experiencias— está constituida de elementos 
innatos, de elementos conscientes y no-conscientes, aprendidos a lo largo de la 
vida, que, puestos juntos y con sus respectivos estados emocionales, nos ayudan 
a medir nuestras acciones presentes y a orientarnos en el futuro. La conciencia 
musical implica ser consciente de las emociones y de los “percibires” que 
estructuran la música escuchada y de los estados mentales que provocan. Las 
emociones modifican nuestra vida interior. El objeto de una emoción es a la vez 
exterior a nuestro cuerpo: parcelas del flujo continuo, pero también interior: el 
estado de mi cuerpo que vive, mi cuerpo que se modifica constantemente. 


118 Si digo de tal música que es profunda, no me refiero a un aspecto técnico, 
sino más bien a un contenido que podría calificar de transparente. ¡Profundidad 
de la transparencia! Qué paradoja mientras más nos llega el contenido, más 
subjetivo es, y entonces, más profundo. Más nos llega, más se concentra en 
nuestra biografía, más se contrae y afina. De hecho, es como si las referencias 
exteriores nos acercaran Cada vez un poco más, al proceso de estructuración de 
nosotros mismos. Es debido a la conciencia del contenido que se manifiesta la 
dimensión subjetiva de la experiencia de la escucha musical. 


Música y neurología 


En los talleres de Neuroartes consideramos la música como herramienta 
preventiva y/o terapéutica. Michael H. Thaut es uno de los investigadores que ha 
relacionado con más éxito la terapia musical, la neurología y la neurociencia 
para desarrollar una serie de técnicas terapéuticas llamadas NMT Neurologic 
Music Therapy, cuyas aplicaciones clínicas se dividen en: 


* Rehabilitación sensoriomotriz 
* Rehabilitación del habla y del lenguaje 


* Rehabilitación cognitiva 


En los últimos años la NMT ha sido introducida en el mundo de la psiquiatría. 
Aplicamos los fundamentos de la NMT en los talleres de Neuroartes. Thaut, 
M.H. 2005. Rhythm, Music, and the Brain. Routledge. 


119 Los sonidos son segmentados en la periferia del sistema auditivo de acuerdo 
a los componentes de sus frecuencias lo que valida la organización tonotópica 
compleja de las cortezas según la cual las frecuencias altas (4kHz) y las 
frecuencias bajas (400-500 Hz) son procesados por diferentes niveles de 
neuronas. En una etapa ulterior del proceso cortical —la percepción, esta materia 
bruta no epistémica de la realidad queda integrada en propiedades de reacción 
más complejas, ya que cada unidad responde a contenidos más complejos. Los 
diferentes aspectos de la música son procesados en diferentes redes neuronales 
en los dos hemisferios.2% 


120 Consideramos un camino auditivo ascendiente subcortical? y 
posteriormente un camino descendiente —construcción/conceptualización—. La 
sensación cortical musical en la parte superior de la corteza auditiva es la 
experiencia auditiva directa. La experiencia auditiva se ubica entonces al nivel 
perceptual-interpretativo (estructuración y construcción), después del proceso 
sensorial no-consciente, no-mental. Esta experiencia conlleva interpretaciones 
conceptuales y/o no conceptuales. 


121 Los procesos de percepción y de interpretación no agotan todos los 
elementos sensoriales. El camino descendiente lleva el conjunto de las 
interpretaciones formadas en la corteza auditiva superior. La amplitud de estas 
interpretaciones depende de nuestra formación como escuchas y por lo tanto de 
nuestras memorias (y de su buen estado fisiológico). De estas interpretaciones 
nacen las imágenes que percibimos al escuchar música de manera atenta, pero 
también las emociones que vivimos así como los gestos que hacemos como 
reacciones y/o respuestas. También podemos decir que el proceso de percepción 
incluye la interpretación y un despertar sensoriomotriz; de la evidencia sensorial 
discriminada en la percepción se construye un conocimiento. 


122 En 2003, Petr Janata demostró la existencia de una zona específica en 
nuestro cerebro que identifica, sigue y procesa melodías de la música occidental. 
Esta zona, llamada corteza prefrontal rostromedial, se relaciona también con la 
memoria de corto y de largo plazo y con las emociones. 


123 La estructuración de la música es compleja: varias regiones de la corteza 
auditiva estructuran elementos musicales diferentes pero nuestra conciencia 
musical nos los presenta como un todo indivisible. ¿La conciencia integra? Así, 
en el caso de un cerebro sano, sin lesión, los estímulos recogidos por las cortezas 
auditiva y visual son enviados a la corteza rhinal y después al hipocampo, donde 
se categorizan antes que se reenvíe un estado íntegro a estas dos cortezas. Jean- 
Pierre Changeux habla de la “capacidad de elaborar una síntesis unificada de 
nuestro mundo interior con el mundo exterior”.?6% No somos conscientes de los 
procesos cerebrales subyacentes a nuestras experiencias musicales; en general, 


somos conscientes de sus contenidos. 


124 Como lo indicaron Aniruddh Patel y Evan Balaban,?%! al estudiar una 
melodía entendemos sus bases temporales, como también comprendemos que el 
proceso melódico completo involucra sustratos cerebrales complejos. La 
actividad cerebral depende de la estructura de la secuencia de las notas y de las 
expectativas musicales de cada individuo (isomorfismo estructural y memorias). 
A una ruta melódica (el qué de la música) correspondería una ruta temporal (el 
cuándo de la música). Los contenidos que viajan por estas rutas están en relación 
constante con las memorias. El hemisferio derecho estructuraría el contorno 
melódico y la regularidad rítmica mientras el hemisferio izquierdo estructuraría 
los intervalos y la secuencia de grupos de notas basados en su duración. 


125 A la escucha, la música suena integrada; no es todavía muy claro si tenemos 
una facultad de integración separada de estas dos rutas y posterior a ellas, o si 
solo existe una dimensión unificada de la música, o sea que en lugar de dos rutas 
separadas solamente existiría una donde melodía y características temporales ya 
vienen integradas. Sin embargo, como lo muestran los trabajos de Eckart 
Altenmuller, el estudio de cerebros lesionados permite plantear la existencia de 
dos subsistemas separados (melodía y tiempo). Así, daños cerebrales pueden 
producir una perdida selectiva de una melodía o de un ritmo. Se haría entonces 
más evidente la facultad integradora de la música. 


126 Si existen rutas melódicas y temporales en el cerebro musical en razón de la 
plasticidad microtubular, química y eléctrica, podemos adelantar que estas rutas 
son plásticas. Están ligadas a nuestras memorias. La música, siendo un acto 
retroactivo y retrospectivo, sería una aventura de nuestras memorias. Estaría, 
pues, determinada por las rutas melódicas y temporales tanto en el terreno de la 
composición como el de la escucha. En este sentido, podemos decir que estas 
rutas son los principales sustratos biológicos de la música. La corteza auditiva (y 
las rutas que acabamos de mencionar) es una estructura dinámica en constante 
evolución. ¿Podemos observar nuestras propias rutas y compararlas con las de 
otro individuo para comprenderlas mejor? 


127 Si aceptamos las explicaciones neurofisiológicas arriba mencionadas, y si 
podemos discriminar y discernir en un esfuerzo consciente los diferentes 
elementos de la música, ¿significa que la conciencia musical es el resultado de la 
sinergia de múltiples micro-conciencias? (retomando la idea de Zeki, Greenberg 
y Collins). 


128 La experiencia auditiva cambia la construcción de áreas en la corteza 
cerebral que están involucradas en el procesamiento de sonidos. La plasticidad 
de la corteza auditiva puede ser demostrada con actividades cotidianas tal como 
el aprendizaje musical. La adquisición de habilidades requiere cambios plásticos 
en el cerebro. Al tocar un instrumento, el sistema nervioso es modificado como 
consecuencia de la práctica para lograr los cambios necesarios en la habilidad. 
Los actos de aprender y de memorizar están basados en cambios de eficiencia 
sináptica. La corteza sensoriomotriz cambia como consecuencia de la 
adquisición de habilidades. 


129 La edad tiene un papel importante en estos cambios plásticos. La plasticidad 
en el cerebro adulto es más limitada que en el cerebro del niño. La 
representación mental, o sea el acto de recrear mentalmente una música, así 
como la anticipación de la música, provoca también la activación de las cortezas 
auditiva y frontal. Andrea Halpern, de la Universidad Bucknell en Pennsylvania, 
subraya la importancia de la neocorteza temporal derecha y de otras estructuras 
del hemisferio derecho en el procesamiento de una música no-verbal —sea esta 
música escuchada o imaginada. 


Bailando con Descartes 


130 Las principales ideas del filósofo francés René Descartes en el Compendium 
musicae prefiguran el dualismo mente-cuerpo que desarrollará en su obra 
posterior. La música contradice este dualismo; muestra claramente una 
continuidad entre vida y mente. ¿Cómo la música puede derrumbar la barrera 
entre cuerpo y mente interpuesta por René Descartes? 


131 El cuerpo es la herramienta de la percepción; es mi herramienta. La 
experiencia estética es estar en un estado físico determinado. Al escuchar 
música, cuando vivo lo que vivo es que estoy viviendo propiedades físicas. La 
música es acerca del sentir de la existencia. Gefiihle des Daseins — los sentires de 
la existencia. 


312 Tomaremos como referencias los textos siguientes de Descartes: 
Compendium musicae (1618), Meditaciones metafísicas (1641), Las pasiones 
del alma (1649). Escrito en junio de 1618, el Compendium fue dedicado a Isaac 
Beeckman, el primer físico-matemático de su época, en el periodo de la 
introducción de las matemáticas en la física. Deberíamos también referirnos a las 
cartas escritas por Descartes en 1630 al Padre Mersenne en las cuales reflexiona 
sobre el Compendium y también las cartas a Elizabeth de 1643. 


133 Acordémonos que en la época de Descartes la música había salido del 
dominio de las leyes aritméticas y a través del solfeo había adquirido cierta 
autonomía. Tomando en cuenta la física y las matemáticas (o sea la aritmética, el 
álgebra y la geometría), Descartes reflexiona sobre el sonido, la nueva lógica del 
solfeo musical y trata de racionalizar la armonía musical. Descartes piensa la 
música. 


134 Aunque las seis primeras consideraciones en el Compendium se inspiran en 
lo expresado en De Anima III, 2 de Aristóteles —considerado como el primer 
tratado sobre la percepción en el mundo filosófico occidental-, se alejan de la 
teoría de la catarsis planteada por el filósofo griego. En términos estrictamente 
musicales diríamos que la Tercera?62 acapara toda la atención de Descartes en 
detrimento de la Cuarta;?63 también el contrapunto, la polifonía y el ritmo son 
centros de atención. Después de examinar el sonido, el filósofo reflexiona sobre 
la percepción sensorial y la influencia de esta percepción en el individuo. Al 
decir que la música provoca pasiones —“su finalidad es deleitar y provocar en 
nosotros pasiones diversas”—, Descartes retoma una idea expresada por el 
compositor y teórico italiano Giulio Caccini en 1601. 


135 Sin embargo no se puede confiar en los sentidos, dirá más tarde en las 
Meditaciones, no se puede confiar en los testimonios que procuran los sentidos. 
Nuestros nervios son incapaces de transmitir colores, sonidos, sabores, es decir 
cualquier impulso hacia el cerebro (véase también Platón y su propuesta de 
alejarse del arte para acercarse a las esencias racionales). Filósofos posteriores 
como George Berkeley e Immanuel Kant (Primera Crítica) también manifestaron 
su escepticismo en cuanto a los sentidos. 


136 En el Compendium Descartes escribe que la imaginación del oyente es 
indispensable para la comprensión de la música. Sin la imaginación este no 
puede separar las partes de una pieza para luego entender su totalidad, 
introduciendo así el concepto de la unidad, de la coherencia de la obra de arte — 
formalismo musical--; véase el escritor y teórico alemán Eduard Hanslick. 


“...con la imaginación podemos más fácilmente percibir todas las partes de una 
cantilena y deleitarnos con la proporción que debe haber en ellas”. Compendium 
musicae, núm. 94. 


137 Pero parece contradecirse en la “Segunda Meditación”. Así que finalmente 
tampoco podemos confiar en la imaginación. Solo existe el pensamiento; las 


pasiones son buenas para el pensamiento, o sea para uno mismo. De hecho luego 
Descartes explicará que pensar es posible sin la percepción y sin la imaginación. 


“...esos términos de fingir e imaginar me advierten de mi error, pues en efecto 
fingiría si imaginara ser algo, ya que imaginar no es otra cosa que contemplar la 
figura O la imagen de una cosa corporal”. Segunda Meditación. 


138 Descartes siempre regresa al alma: menciona los placeres del alma, los 
movimientos de esta. Dice que el alma piensa (véase la carta al padre Gibieuf de 
enero de 1642). Su último trabajo filosófico se llama Las pasiones del alma, una 
obra que parece ser el complemento del Compendium. Él relaciona los 
movimientos del alma con la duración y la intensidad de los sonidos y a la 
medida de la música (véase el párrafo 95 del Compendium). 


“...a Cada batuta de música corresponde un movimiento del cuerpo”. 
Compendium musicae, núm. 95. 


139 La música le ayuda a entender lo que significa pensar y la alegría de pensar. 
Se trata del placer de la razón y no del placer del cuerpo. Cuando habla del 
cuerpo, de bailar, de la danza (véase párrafo 95) su enfoque es puramente 
mecánico. 


140 Al hablar de las pasiones en su Compendium Descartes trata el tema de la 
subjetividad. “Finis, ut delectet, variosque in nobis moveat affectus”. Señala que 
la matematización de la física ha mostrado la distinción entre las leyes del 
sonido y las leyes de la música, o sea que introduce la separación entre el 
affectio sonoro y el affectus musical. Pensando filosoficamente, este dualismo 
affectio — affectus es en realidad el dualismo cuerpo y alma: 


affectio = sonido/cuerpo 


affectus = subjetividad/alma 


141 También encontramos la idea del dualismo cuando, en el párrafo 90, explica 
que el cuerpo y la mente se unen en la voz humana. Más adelante en el párrafo 
140 Descartes retoma la idea de los modos musicales desarrollada por Damon de 
Atenas. En el siglo V AC, Damon de Atenas sugiere que la música debe reflejar 
la identidad nacional. Es la teoría del ethos, del comportamiento. Se 
establecieron entonces modos para reflejar las personalidades de los diferentes 
componentes de la sociedad griega. Los intervalos de estas escalas reflejan el 
carácter de los dóricos, frigios etcétera. Podemos decir que esa fue la primera 
sociología de la música y la base de las ideas de Platón en cuanto a la enseñanza 
de la música. 


142 Ahora bien, ¿podemos pretender lograr una ciencia de la música a pesar de 
la subjetividad? De ahí la pregunta, ¿es el Compendium una prefiguración del 
dualismo cartesiano? 


143 ¿Cómo Descartes se aleja de Aristóteles? Con sus leyes y principios 
mecánicos Descartes separó la mente de la vida biológica; el alma es la mente 
racional. 


144 Aristóteles, cuyo pensamiento había sido vigente hasta Descartes, al 
contrario, consideraba que la mente y la vida pertenecen al alma —psyche—. Para 
Aristóteles el alma es la capacidad del organismo de ser activo. El alma es al 
cuerpo lo que la visión es al ojo (véase De Anima Il, 1, 412b 19). O sea que el 
alma es inseparable del cuerpo. El acto de ver no podría existir sin el buen 
funcionamiento del ojo, así el alma no podría existir sin un cuerpo viviente ni un 
cuerpo viviente sin el alma. Alma y cuerpo son los dos lados de la misma 
moneda —la interacción dualista clásica—... (Son varios los tipos de alma: alma 
nutritiva, alma racional, alma de la volición, alma sensitiva). Según la tradición 


aristotélica la sensación y la percepción requieren lógicamente de un cuerpo.24 


145 En sus Meditaciones Descartes se distancia claramente de Aristóteles. Él 
proponía que el cuerpo estaba hecho de partículas que obedecían a las leyes de la 
física. Un cuerpo no era nada más que un muñeco y no necesita de un alma para 
manejar sus movimientos. El alma racional se ubicaba en la glándula pineal. Así 
mismo, la naturaleza operaba según leyes mecánicas que gobiernan la materia en 
movimiento. 


146 Ser vivo es ser una configuración particular de materia sujeta a los 
principios mecánicos. Proponía una separación de la mente y de la naturaleza, de 
la conciencia y de la vida, o sea que descartó la conexión entre ser consciente y 
ser vivo. Para Descartes la conciencia es una propiedad de la mente inmaterial — 
alma-— y por consiguiente la mente consciente por sí misma no está viva. Estar 
vivo es una propiedad del cuerpo humano, el cual es solamente una máquina, 

en consecuencia el cuerpo vivo por sí mismo no está consciente. La conciencia y 
la vida tienen diferentes naturalezas, y no importa qué tan unidas estén dentro de 
una persona, ya que pueden existir separadas. 


147 La separación de la conciencia y de la vida tal como la consideraba 
Descartes implica una nueva manera de pensar la relación entre la conciencia y 
la experiencia perceptiva. Lo interesante es que Descartes estableció esta 
separación de la conciencia y de la vida desde el punto de vista de la primera 
persona, explicando que la conciencia es una experiencia accesible 
exclusivamente desde esta posición. Acordémonos de que Aristóteles reconocía 
la unidad del alma y de la vida solamente desde un punto de vista impersonal. 


148 Siguiendo lo que podríamos llamar un impulso hacia la primera persona, 
Descartes reflexionó sobre su autoconsciencia y su experiencia corporal, 
especialmente cuando tenía que entender la unidad de su mente y de su cuerpo. 
En su “Segunda meditación” el filósofo propone un nuevo significado a la 
experiencia sensorial; duda de si tiene un cuerpo y dice que ese cuerpo puede no 


pertenecer a su propia esencia. 


“Por cuerpo entiendo todo aquello que puede ser movido de diversas maneras, 
no en verdad por sí mismo sino por algo ajeno por lo cual sea tocado y cuya 
impresión recibe, pues de tener poder de moverse por sí mismo, como también 
de sentir o pensar, no creería de ninguna manera que pertenecería a la naturaleza 
del cuerpo; por el contrario, me sorprendería de ver que se encontrasen en 
alguno de ellos semejantes facultades”. 


“No soy en absoluto este conjunto de miembros que se denomina cuerpo 
humano...”. 


149 En sus observaciones “Sobre un libelo aparecido en los Países Bajos en el 
año 1647” Descartes vuelve a precisar sus ideas sobre la percepción. Estas notas 
representarán en el siglo XX las bases del neocartesianismo. Sin embargo 
concluye que no puede dudar de que esté pensando y que por lo tanto debe ser 
esencialmente “una cosa pensante”. Pero, ¿qué es una cosa pensante? 


I. Las acciones del pensamiento son inmediatamente ejercidas en el hombre, en 
virtud de la mente humana. Y ello solamente consiste en la facultad de pensar 
como principio interno. 


VII. Al ser la mente humana de naturaleza diferente del cuerpo, así como de sus 
diversas disposiciones, de las que no puede tomar su origen, esta es 
incorruptible. 


XVI. La mente posee una doble función: el entendimiento y la voluntad. 
XVII. La percepción y el juicio son funciones del entendimiento. 
XVIII. La percepción es el sentimiento, la reminiscencia y la imaginación. 


XIX. Todo lo que sentimos es una percepción de algún movimiento corporal, 
que no exige la mediación de especie intencional alguna. Y el lugar en el que es 


producido tal sentimiento no es el órgano externo del sentido, sino el cerebro 
exclusivamente. 


150 Y sostiene: “Una cosa que duda, que entiende, que afirma, que niega, que 
desea, que no desea y también que imagina y tiene percepciones sensitivas (que 
siente)”. Mas, ¿cómo una cosa pensante, o sea una cosa pensante que 
supuestamente no tiene cuerpo, puede imaginar y tener percepciones sensoriales, 
las cuales supuestamente requieren de un cuerpo? Su respuesta fue afirmar que 
ninguno de los objetos de su imaginación era real, entonces el poder de la 
imaginación pertenecía a su pensamiento (véase la carta al padre Gibieuf del 19 
de enero de 1642).26 


151 Aunque ninguna de las cosas que uno siente son reales, a uno le parece que 
las siente: “Seguramente parece que veo, escucho y tengo calor. Eso no puede 
ser falso; lo que se llama tener una percepción sensorial es estrictamente solo 
eso, y en este sentido restringido es solamente pensar”. 


152 En conclusión: para Descartes, el cuerpo es solamente una cosa mecánica y 
cualquier sensibilidad que aparentemente pertenece a su funcionamiento vital 
está situada al otro lado de la línea divisoria metafísica, en el reino de la 
conciencia inmaterial. Su argumento es que la mente es esencialmente un 
pensamiento consciente y el cuerpo es esencialmente una extensión, o sea la 
ocupación de un espacio. Así, podemos perfectamente concebir que el 
pensamiento consciente puede existir independientemente de esta extensión. De 
hecho la unidad que forma queda incomprensible para Descartes —no lo pudo 
explicar—. Al pensarlo bien, su mente podría estar relacionada a otro cuerpo, 
¿verdad? 


153 Si nos concentramos en la escucha de las siguientes canciones: Splanky de 
Neil Hefti y Count Basie, Let's Dance de David Bowie y Bad to the bone de 
George Thorogood. ¿Cómo describiríamos nuestras experiencias? ¿Hemos 
sentido una respuesta física? ¿Cómo se manifestó esta interioridad? ¿Cómo la 


podremos definir? 


154 Al escuchar música sentimos lo que Martin Heidegger llamó un in-being. 
Hablamos entonces de una interioridad y de su manifestación. 


155 Podemos interpretar este término —in-being- como una clara unión de 
procesos cognitivos como la percepción y la atención, de eventos corporales 
como el despertar y de movimientos corporales. Nuestro cuerpo se nos 
manifiesta a nosotros mismos. La subjetividad es un fenómeno corporal. 


156 Nos inspiramos aquí en la teoría de la autopoiesis propuesta por Humberto 
Maturana y Francisco Varela y también en la teoría de la continuidad biológica 
expuesta en el estudio de los ciclos proto-ecológicos de Harold Morowitz.?% El 
término autopoiesis se refiere a una autocreación continua; todos los organismos 
vivos considerados como sistemas son autopoiéticos. Todos los sistemas vivos 
son sistemas cognitivos. 


Según la autopoiesis, una unidad de la bioesfera o de la mecanoesfera?%” tiene 
relaciones dinámicas con su medio, el cual a su vez puede modificar las 
estructuras de la unidad, sí y solo sí estas modificaciones no alteran la 
organización de la unidad. 


157 La interioridad es la autocreación de un interior —interioridad autopoiética— 
junto a la relación normativa de un individuo con su entorno. Percibimos nuestro 
interior, nuestra mente es encarnada. Nuestros sentidos dependen de cómo nos 
movemos y cómo nos movemos depende directamente de lo que percibimos. 


158 La cognición se despliegua como una co-evolución continua del 


movimiento, de la sensación, de la percepción, de la imaginación, del percibir y 
del pensar. Es un proceso constante cuyo propósito es mantener el cambio. Se 
trata de una co-evolución y no de una progresión secuencial: sentido, 
percepción, pensar, actuar. No acepto las propuestas computacionalistas y 
coneccionistas de la estructura input-output. 


159 Algunas neuronas son más sensibles a ciertos estímulos. Decimos que estas 
neuronas estructuran características específicas de ciertos objetos cuando 
disparan en respuesta a estímulos específicos. Esta especificidad está relacionada 
con la ubicación del estímulo, su cualidad, sus propiedades dinámicas y su 
configuración. Juega un papel importante en la codificación de algunos atributos 
de las sensaciones en el sistema nervioso. Así, modificaciones sinápticas 
construyen un padrón dinámico y asambleas de neuronas construyen un 
significado. 


160 Sistemas cognitivos procesan estas estructuraciones y luego uno vive la 
experiencia. La información se forma dentro del contexto cerebral para 
extenderse al cuerpo y se expresa según el acoplamiento que el individuo tiene 
con su entorno. En nuestros talleres de Neuroartes pretendemos desarrollar la 
estimulación sensorial, el comportamiento motor y el conocimiento práctico, tres 
elementos constitutivos de la experiencia. 


161 La vida tiene su propia interioridad. Existe una relación entre lo que percibo 
(mente/mind) y el comportamiento de mi cuerpo (vida/life); la mente no es 
solamente interioridad sino que es una estructura comprometida con el mundo. 
La exterioridad es una continuidad de nuestra interioridad. Esta interioridad 
constituye el elemento fundamental de nuestra yoidad y regula nuestros 
movimientos. Así, podemos adelantar que la escucha de la música muestra una 
co-emergencia de nuestra interioridad y de nuestra exterioridad. Con la escucha 
de la música sentimos la interioridad de la vida, de nuestra yoidad, de nuestra 
conciencia. Sentimos que existe una continuidad entre vida y mente. Somos un 
organismo en un medioambiente. Obviamente estas ideas nos llevan a considerar 
a la conciencia como la estructura de nuestra empatía con el mundo. 


162 ¿Qué papel tiene la memoria en el proceso de escucha y en la apreciación de 
la escucha? La memoria sensorial guarda por unos instantes nuestras 
impresiones auditivas como si fueran ecos. Estos “ecos” permiten el desarrollo 
de los qualia. Si concentramos nuestra atención en la escucha logremos transferir 
la información contenida en los “ecos” en nuestra memoria auditiva de corto 
plazo (memoria de trabajo) y posteriormente en nuestra memoria de largo plazo. 


163 La música nos hace sensibles, nos hace vivos. Percibimos nuestro cuerpo y 
percibimos nuestro cuerpo en el mundo. Esta disposición a la percepción está 
profundamente involucrada con los procesos de regulación de la vida. Así 
entendemos que las emociones no son estados psicosomáticos. Aristóteles habla 
del aspecto cognitivo de las emociones y no descarta el papel del cuerpo. 


164 En su Tratado de las pasiones Descartes reconoce que las pasiones son 
estados mentales causados por el cuerpo a través de la glándula pineal. Según él 
existe una interacción entre las emociones y el cuerpo. Pensar en algo en 
particular nos hace sentir felices o tristes, así existen relaciones entre la 
cognición y las emociones. 


“...la máquina del cuerpo está de tal manera constituida, que basta que la 
referida glándula sea movida diferentemente por el alma, o por cualquiera otra 
causa, para que impulse los espíritus que la rodean hacia los poros del cerebro, 
que los conducen a los músculos a través de los nervios, medio por el cual la 
glándula les hace dar movimiento a los miembros”. Las pasiones del alma. Art. 
34. 


165 En el siglo XX se consideraba la cognición como algo intelectual, algo “de 
la cabeza”, y los eventos corporales como derivados de esta misma cognición. 
No podemos negar la importancia de los neurotransmisores en el 
comportamiento humano. Los laboratorios farmacéuticos han logrado manipular 


nuestros neurotransmisores y nuestros comportamientos. Así que hoy la idea de 
Descartes de la separación mente-cuerpo sigue viva. Sin embargo al escuchar 
música nos damos cuenta de que las habilidades cognitivas son globales y 
emergen de la autorregulación del cuerpo: no respetan la división tradicional 
cerebro-cuerpo-mundo. 


166 La música nos hace entender que no existe una interfase entre mente y 
cuerpo, como lo proponía Descartes. 


167 A continuación proponemos algunos cuestionamientos, algunas reflexiones 
en torno a los conceptos de auto-organización y de continuidad entre vida y 
mente. 


1. ¿Por qué siempre desde Descartes hemos considerado que la vida es una 
propiedad objetiva, estructural, funcional de algunos sistemas físicos mientras 
que la conciencia es algo subjetivo, interno, una propiedad intrínseca de algunos 
estados mentales? 


Así, hoy nos sentimos incómodos cuando un científico, tratando de resolver esta 
dicotomía, propone que una experiencia consciente es en realidad una serie de 
procesos físicos. 


2. ¿Será que andamos equivocados en nuestra forma de ver las cosas? 


3. Podríamos formular la pregunta siguiente: ¿Cómo explicar la emergencia y la 
aparición y la presencia del concepto de sentience/sentimiento de sentirse vivo 
en el mundo natural? 


168 En la teoría de los sistemas complejos, un proceso emergente resulta de una 
auto-organización colectiva. Un proceso emergente pertenece a una red de 
elementos, surge espontáneamente o se auto-organiza a partir de las 
interacciones de estos elementos. Cuando filósofos y neurocientíficos se 


preguntan lo que significa para los procesos mentales que sean también procesos 
físicos, quieren saber lo que es para la subjetividad y la sensibilidad el ser 
fenómenos físicos. El riesgo es caer en la falacia sustrato = causa. 


169 Nuestro cuerpo es un organismo en el mundo pero también es una 
subjetividad encarnada en ese cuerpo que es nuestro. Son dos modos de 
experiencia corporal. La música entra por todo nuestro cuerpo, no solamente por 
los oídos. Escuchar música es una cuestión de todo el cuerpo. 


170 Cuerpo material, físico: kórper + cuerpo vivo, vivido, animado: leib. Es el 
mismo cuerpo por supuesto, pero puede ser comprendido de dos maneras. La 
idea es que el cuerpo físico (observable por un científico llamado Descartes) deje 
de ser algo mecánico para ser sentido desde el interior (por un sujeto, el mismo 
Descartes). El cuerpo vivido expresa la subjetividad. Los dos son inseparables. 
La experiencia del cuerpo es indispensable a la experiencia perceptual. 

Debemos entender cómo nuestro cuerpo se manifiesta y estructura nuestra 
subjetividad —la música lo permite—. Debemos entender la morfología de nuestro 
cuerpo y también su dinámica, o sea el flujo vivido de la vida que vivimos. Así 
trataremos de entender la emergencia de una subjetividad a partir de un 
organismo. ¿Cómo mi cuerpo puede ser constitutivo de mi subjetividad? 


Como lo indica Evan Thompson, esto implica dejar de considerar la vida como 
un fenómeno externo, o sea abandonar el binomio interno/externo para subrayar 
la existencia en un ser vivo con una interioridad que tiene una propositividad 
inmanente —elementos de propósito— (immanent purposiveness) que de cierta 
forma moldea y especifica el exterior. Esta interioridad es la interioridad de la 
yoidad (selfhood), del tener sentido (sense making). Son los primeros pasos de la 
conciencia. Existe entonces una continuidad entre vida y mente de la cual 
emerge la conciencia/awareness. 


Yoidad biológica = cierre operacional de la red autopoiética. 


Yoidad sensoriomotriz = la dinámica de mi sistema nervioso. 


171 ¡Vida y conciencia no se excluyen! La música lo muestra. Utilizando a la 
música como punto de partida podríamos acercar el análisis fenomenológico al 
análisis neurobiológico con el propósito de relacionar la experiencia subjetiva a 
la biología.?26 


El reconocimiento 


172 El signo musical es el instrumento, el impulso del reconocimiento de mi 
pasado, o mejor dicho de vivencias ya vividas. 


173 El reconocimiento ilustra una relación del sujeto con sí mismo, una 
validación de su yo a través de la realización progresiva del contenido de sus 
recuerdos. Este reconocimiento de sí mismo implica, entonces, una conciencia 
reflexiva así como una voluntad de decisión. El reconocimiento es un acto 
intencional. Es el reconocimiento como una nueva construcción de yo mismo. 
Así podemos aventurar que no hay reconocimiento per se. 


174 El momento pasado no puede nunca jamás volver al presente. Podemos, sin 
embargo, revivir su contenido, un contenido que no es realmente fiel ya que, 
tenemos que admitirlo, es muy difícil no agregarle un poco de ficción. 
Reconozco al ausente y luego lo vivo. Entonces, puedo vivir varias historias y 
varias versiones de estas historias. 


175 Si hablamos de reconocimiento, debemos aceptar la idea de que nuestra 
biografía contiene rincones a los cuales la conciencia no tiene fácil acceso. Hay 
mucha confusión en nuestros recuerdos. Debemos re-construirlos y darles un 
sentido. En otras palabras, se trata de nombrar y narrar nuestros recuerdos. 


176 La experiencia de la escucha es una Erlebnis, una experiencia vivida. Sin 
embargo, es a la vez una Erfahrung (Kant, Gadamer), una experiencia que 
implica una noción de viaje, un viaje voluntario en el tiempo hacia los 
contenidos de nuestras memorias. Se trata de un viaje sin destino final; este viaje 
es un flujo o lo que parece ser un flujo alimentado de forma constante, y con 


muchos destinos. 


177 En su libro Caminos del reconocimiento, ?62 Paul Ricoeur, haciendo 
referencia al diccionario francés Le Littré, escribe: “lo no dicho reside en la 
fuerza del re...”. La música re-estructura lo no dicho de mi pasado. ¿Cuántas 
significaciones tiene lo no dicho de mi pasado? ¿Qué es lo que reconozco? 


178 El reconocimiento ayuda a comprender que nuestros recuerdos son lejanos, 
mientras que la música que escuchamos está cerca, inmediata. Con el 
reconocimiento, pasamos de la percepción (música) al juicio de un concepto 
(recuerdo) que nos sumerge en una vivencia activa. Aquí podemos introducir dos 
preguntas importantes: ¿el concepto es posterior a la percepción o está incluido 
en la percepción misma?, y ¿el pensamiento es posterior a la experiencia o está 
incluido en la experiencia misma? La experiencia de la escucha es, entonces, 
tanto una cuestión perceptual como conceptual. Esta percepción y este concepto 
son a la vez estado mental y contenido del estado mental (retomamos aquí a 
William James). Cuando escucho cierta música, los contenidos de recuerdos (o 
sea la re-construcción) que ella hace surgir, son parte de mi realidad presente. 
Estos recuerdos como conceptos pueden influir mi percepción en el instante 
presente de la escucha y así modificarla. 


179 Pero una vez presente el recuerdo, ¿qué ocurre? ¿Está acompañado de 
música o se encuentra mudo mientras que “afuera” sigue la música? ¿A dónde va 
el recuerdo? ¿Se incorpora a una tela de fondo que poco a poco aparece para que 
se desarrolle nuestro presente? ¿Cuánto tiempo dura? ¿Podemos hablar de 
duración cuando nuestros recuerdos y sus contenidos no están presentes en el 
presente? El concepto de duración, ¿es válido únicamente en el presente? ¿Dura 
el recuerdo el tiempo de la obra musical? 


180 Esta sucesión de recuerdos, este vaivén entre presente y pasado es 
coherente; lo vivimos como una corriente continua, ininterrumpida. Pero, ¿es 
realmente un vaivén de lo perceptual hacía lo conceptual, una sucesión de 


instantes? ¿No se trataría más bien de una superposición de instantes o, mejor 
dicho, de una disolución de un instante en otro? En realidad no sentimos ruptura 
cuando a la escucha de una obra de tal o cual compositor vivimos un viaje que 
nos lleva de la música a un recuerdo, a una escena vivida en nuestro pasado, y 
luego de nuevo a la obra para volver a irse hacia un recuerdo determinado o 
borroso. Cuando en este viaje aparece una escena de nuestro pasado, ¿dónde 
estamos? ¿Somos observadores o somos parte integrante de esta escena? 


181 La aparición de esta escena es fruto de mi imaginación que, en sí misma, fue 
desencadenada por la memoria de mis experiencias. No me imagino en verdad 
una situación, pero más bien la experiencia de esta situación y por poco que yo 
considere la salida (resultado) agradable, me esfuerzo en vivirla como 
participante, incluso vivirla varias veces, agregándole cada vez algunas 
modificaciones. Por el contrario, si la salida (resultado) es negativa, puedo 
vivirla como testigo y no como participante para satisfacerme de no haberla 
vivido realmente. Sea cual sea la opción, yo tendré siempre un cierto placer. 


182 Cuando re-veo/re-vivo (ver y vivir; encuentro del indicativo presente y del 
pretérito de dos verbos) la experiencia de una situación, puedo preguntarme si 
existe una empatía imaginaria; es decir: ¿existe en esta experiencia imaginaria un 
impulso empático hacia alguien que está presente en la escena de mi pasado? Y 
este impulso, ¿es guiado por mi apreciación subjetiva en el tiempo presente? 

¿No sería otra forma de reconocimiento? 


Entonces: 
* Memoria acto pasivo latencia 


* Reminisciencia volición música como impulso propiedad olvido 


memoria 


recuerdo objeto 


recuerdo 


contenido 


183 “Creo reconocer”, dice o piensa el sujeto escuchando una música. ¿Cuál es 
el objeto de este reconocimiento? Lo que es interesante, es que convendría 
separar el “creo” del “reconocimiento”. ¿Se trata de “estoy dispuesto a creer” o 
de “creo”? Si “estoy dispuesto a”, entonces implica una voluntad, una volición. 
Si es “creo” entonces implica una creencia en algo. La creencia implica la 
certeza de algo, asumiendo que el otro comparte la misma certeza; proyectamos 
entonces en la realidad un mundo de certezas, de singularidades. ¿Pero que 
pasaría cuando varias personas difieren en el entendimiento de dicha certeza, 
cuando el acuerdo está cuestionado??? La diferencia está en la base de nuestras 
vidas, como lo dice claramente Edmond Wright. 


184 Tenemos creencias olvidadas, que fueron entonces memorizadas 
anteriormente y que son accesibles con o sin esfuerzo de nuestra parte. Nuestras 
creencias pueden basarse también en prejuicios positivos o negativos. Estos 
prejuicios que, filosóficamente, fueron analizados con detalle por 

Martin Heidegger y Hans-Georg Gadamer,?* provienen de nuestro patrimonio 
innato (diremos entonces que son no-conscientes), pero también son elementos 
vividos durante nuestra vida. Luego, podemos decir que tenemos creencias 
reprimidas que la escucha musical puede hacer resurgir. 


185 Como lo subraya Paul Ricoeur en Caminos del reconocimiento, el idioma 
francés otorga a la palabra “reconocimiento” el concepto de gratitud, de 
agradecimiento, un concepto fundamental para Neuroartes ya que da lugar al 
otro. En este caso, la gratitud es ante todo dirigida a uno mismo, y luego a los 
demás. Soy agradecido —en el acto de reconocer— a la música, o sea, al 
compositor y a los intérpretes que me ayudan a reconocer mi pasado y a 
conocerme a mí mismo. 


186 Este reconocimiento pasa entonces por el reconocimiento de la 
responsabilidad del compositor y de los intérpretes, pero también por mi 
agradecimiento hacia ellos. Se trata de una cadena del reconocimiento, una 
cadena que se remonta desde nuestros recuerdos hacia el compositor de la obra 


que escucho. El intérprete reconoce en la obra la mano del compositor antes de 
aceptar la obra y de reconocerse como intérprete. El intérprete reconoce su 
responsabilidad; se acepta en el reconocimiento del otro. El público dice: 
“reconozco el estilo de un compositor sin, por lo tanto, conocer la obra que 
escucho en este instante”. 


187 Así como el conocimiento, el reconocimiento es una aventura, y podemos 
hablar del placer de la aventura cuando, en los recodos de una música, surgen 
recuerdos olvidados que nos hacen sonreír. Podemos entonces dejar a un lado la 
música para revivir los instantes, recrear un olor, volver a ver un color, construir 
un nuevo movimiento. Nos esforzamos, buscamos: es un acto voluntario. Es la 
reminiscencia como acto activo. Tiempo y lugares se re-encuentran. Claramente, 
para la mayoría de nosotros, la música pone en evidencia nuestra habilidad de re- 
conocer episodios de nuestra vida y de relacionarlos con las vidas de los demás. 
Pone también en evidencia la complejidad de nuestro Ser a través del tiempo. 


1 En los mundos de la filosofía de la mente, mucho se habla de los qualia 
(singular: quale). Según la tradición son aspectos fenomenales de nuestras vidas 
mentales. Propongo definir los qualia como: vivencias privadas internas de unas 
propiedades no fijas de contenidos de las experiencias de un sujeto en un 
instante efímero y un lugar dado; son las cualidades tenues —delicadas, sensibles 
pero no débiles— de la apreciación subjetiva de los contenidos de nuestras 
experiencias. Un quale implica el qué y el cómo de una subjetividad dinámica. 
Cada experiencia consciente no es única. Percepciones corporales. Emociones, 
estados de ánimo, sentimientos y pensamientos —comprensión de un texto leído 
por ejemplo— implican qualia. 


2 Un quale es la vivencia de una propiedad inherente al contenido de una 
experiencia fenomenológica de un cuerpo consciente o no consciente, ocurriendo 
en un momento particular de tiempo y de espacio. El quale sería lo más profundo 
de la experiencia subjetiva. Los qualia no tienen una existencia independiente, 
son intrínsecos a la experiencia, no son entidades platónicas. 


3 ¿Existen o no los qualia? Tienen sus defensores como los neurocientíficos y 
sus detractores como los filósofos funcionalistas, los intencionalistas (Michael 
Tye, Alex Byrne, Tim Crane por ejemplo) y otros filósofos como Paul 
Churchland o Daniel Dennett.?? Para los defensores del realismo directo y los 
(neo) fenomenólogos los qualia, tales como los definimos, no son necesarios ya 
que estaríamos relacionados directamente con los objetos del mundo y sus 
propiedades, y este contacto directo es suficiente para vivir las experiencias 
perceptivas que tenemos.?"3 No entraremos en los detalles de las posiciones anti- 
qualia; dichas posiciones se basan en la premisa de la preexistencia de entidades 
singulares objetivas (objetos preexistentes”) de las cuales tendríamos 
presentaciones (fenomenología) o representaciones (intencionalismo- 
representacionalismo). 


4 Por supuesto no se trata de defender la idea de que tenemos neuronas verdes o 
amarrillas, tampoco que tenemos una neurona mi o una neurona la en el caso de 
la música. Tampoco tenemos imágenes de la torre de Londres en el cerebro. No 


tenemos un Homunculus en el cerebro manejando un proyector y disfrutando en 
tres dimensiones la proyección del mundo sobre una pantalla. 


5 Los qualia son ficciones para entablar conversaciones con los demás. Ejemplo 
de quale: la experiencia vivida del verdor del verde. Verde es la propiedad de 
una estructuración/construcción que llamaremos objeto-manzana, de un objeto 
verde con propiedad de reflexión asignada verde. El verdor es una sensación 
neuronal precisa (relacionada con una red neuronal ubicada en las zonas V4 y 
V8 de nuestra corteza occipital.) No debemos confundir la cualidad objetiva 
externa y el quale interno. 


6 La experiencia no se reduce a la percepción subjetiva de procesos sensoriales; 
puede ser un pensamiento —la mente como un sexto sentido—. Pensar que el tren 
llegará atrasado, no es lo mismo que pensar que el avión llegará atrasado — 
aunque existe una similitud en las exasperaciones—. Alguien que nunca tomo un 
tren no podría contestar. Como eventos cognitivos epistémicos, los qualia son 
introspectivos.?”> 


7 Los qualia son reales e individuales;?”6 están relacionados a contextos 
individuales privilegiados. Los qualia no participan directamente a la 
construcción de un conocimiento compartido por varios individuos. El 
conocimiento colectivo es un acto de fe. 


8 Tampoco podemos afirmar que un quale es mejor que otro. Todos tenemos 
nuestro propio sistema de conceptos,?” de referencias, nuestras memorias que 
constituyen el trasfondo de los qualia; sin ellos y sin motivación no me puedo 
ubicar en el mundo que construyo. 


9 Estos qualia no son negociables; es decir, no se puede apreciar ni comprender 
los qualia que no nos pertenecen. Son un asunto individual, privado y por ser 


individuales nos separan; tenemos entonces un déficit epistemológico en nuestra 
relación con los demás. Sin embargo, este déficit no implica que caemos en un 
solipsismo, como lo sostienen algunos científicos y filósofos.?78 


10 Edmond Wright y posteriormente algunos científicos como V.S. 
Ramachandran y William Hirstein,?2 consideran que podríamos compartir y 
comparar nuestras experiencias subjetivas y nuestros qualia. Ramachandran y 
Hirstein hablan de conectar un puente o un cable de neuronas entre dos cortezas, 
o entre las mismas áreas corticales de dos cerebros, para transmitir los impulsos 
nerviosos y así vivir y poder comparar lo que vive el otro —algo no muy práctico 
en nuestras vidas cotidianas. 


11 Los qualia no dejan de existir, se integran en las memorias del individuo.280 


12 Como lo escribe el filósofo británico Richard Gregory, los qualia marcan el 
presente.?! Así serían indispensables para nuestra evolución ya que permiten 
indicar lo conveniente para nuestra especie y validar las nociones de placer, 
desagrado e indiferencia para nuestra supervivencia; ello no significa que existen 
qualia buenos o malos, en este sentido son neutros. Los qualia son las cualidades 
del presente, del ahora, como manifestaciones de una percepción dinámica.?82 


13 Los qualia son las vivencias conscientes o no de percepciones neuronales. 
Los oponentes al materialismo sostienen que los qualia no son materiales. Si tal 
es el caso, el materialismo, que pretende que todo es material, es erróneo. De los 
que se trata aquí en realidad es del tema de la conciencia y de su posible 
reducción. 


14 Observar, comprender y teorizar la posible equivalencia/identidad entre 
qualia y procesos neuronales es tarea del científico. En su texto The New 
Materialism el filósofo Roy Wood Sellars escribe: “Since neural events must 


have an intrinsic nature, why not accept the fact that this intrinsic nature rises to 
a feeling-quale, say, in the thalamus and to discriminated data in the visual 
center? Conceptualization of the situation and the proper syntax need to be 
worked out”.283 


15 Gerald Edelman propone una versión material (física) de los qualia y explica 
el rol fundamental del sistema tálamo-cortical en la emergencia de la conciencia: 
“las diferencias en los qualia están correlacionados con diferencias en la 
estructura neuronal y su dinámica subyacente.?8*” Francis Crick?85 había ubicado 
los qualia en las capas inferiores de las áreas sensoriales primarias, mientras V.S. 
Ramachandran los ubica específicamente en los lóbulos temporales. Para estos 
científicos los qualia son estados cerebrales y como tal equivalen a contenidos 
específicos de experiencias específicas; son el resultado de las discriminaciones 
efectuadas por procesos neuronales —¿por nuestra conciencia individual?—. Por 
consiguiente podemos anticipar que los qualia están sujetos a la buena salud de 
nuestro cerebro y de nuestro cuerpo —daños y/o modificaciones en nuestro 
sistema cognitivo tendrán impactos en nuestra percepción. 


16 Ciertos qualia equivaldrían a ciertas estructuras químicas y ciertos procesos 
físicos determinados. Surgen varias preguntas: ¿Cuáles son las estructuras 
químicas y los procesos físicos que equivaldrían a los qualia musicales? ¿Cómo 
y por qué unir tal proceso neuronal a tal quale? ¿Existe una lógica subyacente o 
esta equivalencia es irreductible? ¿Esta relación es una nueva ley fundamental? 


17 Si los qualia dependen de la buena salud de nuestro cerebro y de nuestros 
sistemas nerviosos debemos considerar situaciones en las cuales nuestro cerebro 
está alterado, como por ejemplo en los casos de demencia, de trastornos 
psicóticos y de trastornos neurológicos (parálisis cerebral, por ejemplo). 


18 A veces al momento de dormirnos —o al despertar—, entramos en estados 
hipnogógicos o hipnopómpicos; vemos o escuchamos cosas que parecen reales 
como si estuviéramos en un estado de flotación entre el despertar y el sueño. 


Algunas personas tienen alucinaciones visuales, ven objetos, colores o personas. 
Entendemos por alucinación a una experiencia perceptual ocurriendo sin 
estímulo apropiado y no controlada por el individuo que resulta en la confusión 
entre algo ocurriendo adentro y afuera del mismo individuo (afuera de mí hay 
algo que identifico como un objeto llamado manzana, afuera hay alguien 
hablándome). Las alucinaciones auditivas pueden tener por objeto palabras, 
frases, ruidos o música; obviamente esto no implica que cada persona que 
escucha algo padece de un trastorno. Los pacientes psicóticos con esquizofrenia 
O los alcohólicos con síndrome de Korsakoff, por ejemplo, pueden escuchar 
voces. Una alucinación verbal puede ser acompañada, o no, por el sonido; o sea 
que el individuo no está siempre escuchando los sonidos de las palabaras. 
Alguien que escucha palabras con sonidos puede llegar a precisar la 
característica fenomenológica de la alucinación —el tono, la fuerza de la voz. 


19 Los individuos que tienen alucinaciones autoscópicas y padecen de trastornos 
de múltiple personalidad pueden escuchar varios tipos de música y discursos con 
contenidos contradictorios, y así, vivir qualia diferentes según cada una de las 
situaciones que dicen vivir. 


20 Estos estados mentales no tienen contenido intencional per se y no son 
epistémicos. Entendemos por estado mental un elemento dinámico del proceso 
que es la mente. En estos casos los qualia son cualidades tenues de una 
apreciación subjetiva de contenidos de experiencias no-intencionales. 
Ramachandran llama a estos qualia patológicos.?8 El uso del término patológico 
representa cierto peligro y deja abierta la puerta a la patologización de la 
subjetividad de individuos padeciendo de trastornos neurológicos y/o mentales. 


21 La reducción de un aspecto fundamental de nuestra subjetividad no va sin 
problemas: se propondría la objetivación de la mente para estudiar uno de sus 
aspectos: los qualia, o sea explicar/reemplazar subjetividad por procesos 
neuronales. La objetividad sería entonces la única manera de abordar los qualia y 
la mente. Sin embargo, este objeto-mente no podría ser contemplado sin una 
mente. ¿Está mi mente fuera del mundo que estructuramos y construimos? La 


mente no puede ser excluida de la realidad; no puede desaparecer del mundo 
objetivo que observamos. Aquí el neo-cartesianismo de los neurocientíficos no 
ayuda. Y tampoco podemos reducir el sujeto al lenguaje que usa o sea sus 
influencias sociales. 


22 La obra musical?” es un enlace de eventos musicales al cual no podemos 
prestar la misma atención. Retomando una idea de von Helmholtz debemos 
insistir en el hecho de que siempre nos quedamos con los últimos sonidos, las 
últimas imágenes de lo que acabamos de escuchar y ver; este “remanente”, 
distinto para cada persona, interviene en la percepción presente. 


23 Cada evento musical singular puede generar qualia. No somos conscientes de 
todos los eventos —existe una competencia entre los eventos— ni tampoco de 
todos los qualia. Nuestra conciencia es discriminatoria frente a la afluencia de 
eventos musicales sucesivos (como lo es la percepción frente al mundo no 
epistémico de las sensaciones). Esta discriminación confirmaría la teoría de la 
exclusividad neuronal propuesta por Stanislas Dehaene.?88 


24 ¿Permite el estudio de los qualia musicales adentrarnos en la percepción 
musical? Extraigo la analogía al filósofo Howard Robinson quien decía que la 
música es como una moneda. Divido una cara, su mundo perceptivo/perceptual; 
atrás se esconde otra cara, la realidas físicas con sus instrumentos, sus partituras, 
su mundo material, acústico, etcétera. La experiencia musical siempre nos 
enseña algo nuevo sobre el mundo físico de la música y sobre nuestra 
subjetividad. 


25 Los qualia musicales son impresionistas. Son impresiones únicas como la 
experiencia vivida de los gestos de un músico, de la acústica de una sala de 
conciertos, de la sensación y percepción del brillo del sonido, la impresión de un 
timbre, un vibrato, lo chillón de notas altas, el tono de una voz, una armonía 
particular, el efecto de la mezcla de samplers con sonidos acústicos, y también 
de los retardos, de las variaciones, los motivos, lo sonidos llamados sucios en las 


improvisaciones del free jazz, los eventos melódicos y rítmicos de las 
expectativas musicales. La música genera también qualia extramusicales ya que 
nos remite a elementos de nuestra biografía que no son propiamente musicales. 
Usualmente estamos conscientes de los qualia musicales generados por la 
experiencia musical; con ellos nuestras respuestas emocionales son espontáneas 
y/o acondicionadas/determinadas, o sea que los qualia generan un 
comportamiento.?82 


26 Tenemos un instrumento de música con sus características; la intervención de 
un músico pone en evidencia sus cualidades y, finalmente, a través de mi 
experiencia de auditor estructuro y construyo la música viviendo las cualidades 
de las cualidades del instrumento. 


27 Frente a mí, detrás de una cortina, un músico toca un instrumento de cuerdas 
con un arco —y no detrás de mí, lo que seguramente sería una percepción 
distinta—. Podría ser el sonido de un violonchelo o de un contrabajo. De hecho, 
no puedo distinguir si es un violonchelo o un contrabajo. Los sonidos que 
escucho parecen ser de un violonchelo. 


28 Esto no significa que el violonchelo no suene como un violonchelo, ni que el 
violonchelo suene como un contrabajo. No es necesario saber que el violonchelo 
suena como un violonchelo para que este suene, para mí, como un violonchelo. 
Significa que no puedo identificar el instrumento. Puedo decir: el instrumento 
que escucho suena como un violonchelo pero no puedo afirmar que es un 
violonchelo, ya que no puedo hacer la diferencia entre los dos. 


29 No tenemos la misma percepción al pensar en un violonchelo y en un 
contrabajo. Pensar “es un violonchelo” o pensar y aceptar que es un violonchelo 
son dos experiencias diferentes. Los pensamientos son diferentes, así como las 
memorias y emociones que constituyen el contexto de cada estado mental 
particular. Y por supuesto no es lo mismo pensar en un instrumento con el 
sonido y sin el sonido presente. No es lo mismo caminar por las calles pensando 


“me gusta la Novena de Beethoven” o estar en una sala de conciertos 
escuchando la Novena y pensar “me gusta esta sinfonía”. 


30 Pensar “me gusta el sonido del violonchelo” y pensar “no me gusta el sonido 
del contrabajo” son dos experiencias diferentes. El sonido del violonchelo, ¿es 
agradable en general o solamente agradable ahora, en esta circunstancia presente 
porque está en competencia con el sonido del contrabajo? Hoy me gusta su 
sonido, ¿y mañana? ¿Me es agradable únicamente porque deseo que se trate de 
un violonchelo? 


31 Las respuestas a estas diferentes preguntas, ¿tienen algo que ver con mi 
opinión de los instrumentos de cuerdas en general? Es relevante preguntarnos lo 
que pasaría en un mundo donde no existe violonchelos. ¿Es una pregunta válida? 


32 El instrumento que escucho y que no puedo identificar me suena a 
violonchelo, o sea, mi interpretación es emocional, hay un tipo de deseo pero 
también de creencia en lo que escucho; deseo y creencia son constitutivos de la 
conciencia de mi escucha. Pero si digo “suena como contrabajo” mi 
interpretación es neutral. El deseo de escuchar tal o cual instrumento es 
fundamental; la creencia puede llevarnos a la superstición. A pesar de mi 
ignorancia creo que es un violonchelo y sin embargo, trataré de imponer mi 
creencia. En una conversación afirmaré “sin duda es un violonchelo”. Con una 
creencia un concepto se vuelve casi siempre más importante que la vivencia de 


la experiencia. 


33 ¿Son independientes concepto y creencia en una percepción? ¿Cuál es el 
efecto de pensar que escucho un violonchelo y descubrir que el instrumento es 
en realidad un contrabajo? 


34 Para un músico profesional tocar un violonchelo de concierto 354 de Heinrich 


Gill, no será lo mismo que tocar un Christino Etude de Everjoy con un 
eliminador externo de efecto Wolf o un violonchelo eléctrico Jensen de seis 
cuerdas. No solamente porque el instrumento es distinto sino por el carácter 
fenomenológico de la experiencia, por la relación subjetiva que el músico 
establece con el instrumento —y la obra— y por cómo la vive. Usar cuerdas 
Pirastro Eudoxa no tendrá el mismo efecto que el uso de cuerdas Larsen. Tocar 
Purple Haze con una Stratocaster o una guitarra fabricada por Bill Lawrence son 
dos experiencias subjetivas diferentes. András Schiff escoge su piano (Pleyel, 
Steinway, Bósendorfer) según las obras que va interpretar. Si un saxofonista 
quiere comparar un alto de marca Selmer con un alto de marca Yamaha su 
experiencia irá más allá de las características objetivas de los instrumentos. El 
músico percibirá y entenderá que el metal del Selmer es más grueso y su 
sonoridad más calurosa pero su afinación imperfecta, mientras que el Yamaha, 
con su metal delgado, tiene mayor proyección sonora y una afinación brillante, 
pero un sonido más filudo. El músico atiende las características de los 
instrumentos y al mismo tiempo su relación subjetiva con ellos; los dos van de la 
mano. Existe una relación estrecha entre el contenido y la experiencia del 
contenido. No podemos hablar de una separación cartesiana. Como lo hemos 
dicho los qualia afinan la experiencia y en este caso la vivencia de las 
características de los dos saxofones. Tener la experiencia de la sonoridad 
calurosa del Selmer —característica objetiva— es vivirla -subjetivamente— de 
manera corporal. 


Cuando hablamos de la brillantez de un sonido, ¿hay una referencia indirecta a la 
cualidad de un color? Un sonido brillante para mí, ¿lo es para el otro? ¿Se puede 
trasponer una palabra visual al campo auditivo. ¿Existen términos audiovisuales 
que se apliquen indistintamente a los dos campos? Si empleo la misma palabra 
que el que está junto a mí, pero con una intención diferente —sin saberlo—, ¿esa 
palabra tendrá el mismo significado para los dos? 


Sin embargo, cuando tiene determinados armónicos, un sonido es más claro. La 
brillantez depende de ciertos armónicos. Tocar Bésame mucho en Re menor no 
es lo mismo que tocarla en Mi menor, queda muy brillante. En este caso preciso, 
la canción pierde profundidad pero gana claridad. La brillantez depende también 
de las condiciones físicas de un instrumento, de ahí que podamos hablar de un 
sonido opaco, metálico. La brillantez puede también depender del toucher, del 
toque. 


35 Para un músico no es únicamente el contenido de su estado mental —percibir 
que son instrumentos diferentes con sus propias características— lo que importa, 
sino el proceso de la experiencia subjetiva que lo lleva a este contenido. 


36 Vive el contenido y sus experiencias corporales —la cualidad tenue de la 
apreciación subjetiva de tocar un alto Selmer o un alto Yamaha—. El contacto con 
el saxofón alto es más que el contacto con un instrumento. 


37 El músico ya está inmerso en la melodía de Cannonball Adderley, sabe como 
interactuar con el solo de trompeta, como se deslizará alrededor del contrabajo, 
vive corporalmente la humidificación de sus lenguetas. El músico vive en un 
mundo de qualia. Es decir, vive las propiedades intrínsecas de sus experiencias. 
Esta vivencia, esta interioridad, tiene diferentes grados de intensidad. 


38 Vivir la experiencia de tocar y de percibir un instrumento como auditor o 
como músico depende de nuestras memorias, de las cortezas auditivas, del 
sistema límbico, de las cortezas prefrontal y frontal, de los movimientos 
corporales y también de las propiedades del instrumento. Una lesión cerebral 
puede modificar mi percepción de escuchar y/o de tocar un instrumento. 
También la puede modificar una lesión corporal como fue el caso del guitarrista 
Django Reinhardt. 


El sujeto vive una experiencia y al vivirla percibe algo particular, algo 
individualizado. La cualidad del contenido de la experiencia sonora, la cualidad 
de la cualidad de su estado mental es un quale. Estos qualia están relacionados 
con un contenido intencional; nuestros procesos de selección incluyen la 
intencionalidad. Hablaremos de un acto cognitivo intencional. Tengo la 
impresión de escuchar el sonido de un violonchelo, dirijo mi atención hacia el 
instrumento, estoy consciente de tener la impresión —y de percibir esta impresión 
(carácter cualitativa) de que se trata de un violonchelo (contenido intencional). 
No habría pensamiento sin su objeto estructurado, no habría quale sin su 
contenido intencional; el pensamiento modifica su objeto, modifica y enriquece 


también la ecología del sujeto, actuando sobre su ambiente, le da significado. Ya 
lo hemos dicho, insistimos en el carácter ambiguo de los objetos. 


39 El quale ayuda a precisar la experiencia. Podemos saber cuál es el contenido 
de la experiencia pero no cuál es el contenido exacta de los qualia. El individuo 
sabe que piensa a un violonchelo y a un contrabajo aunque frente a la cortina no 
distingue si se trata de uno o del otro; el efecto que le provoca pensar lo que 
piensa o escuchar los sonidos que escucha le llega con un leve desfase. 


40 No podemos negar la existencia de una percepción particular vivida por un 
sujeto cuando él se encuentra en una de las situaciones mencionadas arriba; él 
vive una experiencia y al vivirla percibe algo particular, algo individualizado. La 
cualidad del contenido de la experiencia sonora, la cualidad de la cualidad del 
estado mental es un quale. Estos qualia están relacionados con un contenido 
intencional; nuestros procesos de selección incluyen la intencionalidad. 
Hablaremos de un acto cognitivo intencional. 


41 Llegamos a ser conscientes de nuestros qualia cuando somos conscientes de 
nuestra experiencia y luego de su contenido. El acto y el contenido de la 
percepción se unen en los qualia; precisan el contenido de un estado mental, son 
fundamentales para la vivencia de la experiencia. 


42 En nuestras casas disponemos el entorno según nuestro propio horizonte. 
Creamos un ambiente cómodo para escuchar música, no solamente material — 
queremos disponer las bocinas a fin de aprovechar bien el efecto estereofónico—, 
sino también emocional -solo o en compañía de seres queridos—. 
Acondicionamos nuestro espacio individual como si se tratara de un campo de 
energía. Actuamos en nuestro entorno como si fuéramos a esculpirlo. La escucha 
se transforma en una experiencia topológica. 


43 Al entrar en una sala de conciertos vemos la disposición y los instrumentos 
sobre el escenario, nos formamos ideas sobre lo que va a pasar y cómo va a 
sonar. Escogemos nuestro lugar, queremos estar en el sitio preciso para no 
perdernos nada del espectáculo visual y auditivo. Sobre la base de nuestra 
percepción de la sala imaginamos un mundo sonoro. Buscamos situarnos en el 
futuro de la audición, en el futuro de la percepción. 


44 Cuando asistimos a un recital de piano buscamos los asientos que nos 
permiten apreciar las manos del pianista. Estructuramos en el espacio acústico 
según la estimación de las informaciones recogidas. La posición de nuestro 
cuerpo (espacio somático) en el espacio acústico estructurado es, pues, 
importante para la audición y la apreciación musical. Nuestro cuerpo dispone de 
cierto conocimiento (memoria) para posicionarse. Nos damos cuenta de que la 
espacialidad influye en nuestra percepción musical cuando realmente prestamos 
atención a la música. A menos de que se trate de una escucha atenta, nos importa 
poco saber dónde disponemos nuestro cuerpo con respecto a la fuente sonora; la 
mayor parte del tiempo no nos importa el lugar exacto de esa fuente. Y si 
buscamos esa fuente, la colaboración del oído y de la vista (espacio retiniano) 
será una guía.2% O sea que la estimulación cambia con el movimiento. Lo que 
escuchamos se vuelve repentinamente claro porque nos volvemos a colocar en el 
espacio. Esta colaboración se realiza a través de un movimiento en el espacio. 


45 Cuando nos ubicamos para escuchar la música no nos posicionamos todos en 
el mismo lugar, no existe un lugar universal objetivo para la escucha. Tal vez 
queremos estar en el lugar del otro pero eso es solamente para tener la ilusión de 
poder vivir lo que él vive, desde su perspectiva, para compararlo con nuestra 
vivencia. 


46 La percepción del tamaño de un instrumento sobre el escenario de una sala de 
conciertos es importante para la experiencia auditiva. El saxófono se encuentra 
en el escenario, estoy sentado en el segundo piso y apenas lo veo. No percibo 
claramente (vista y oído) las propiedades sonoras del instrumento. Es una 
cuestión de distancia y también de mi constitución neurofisiológica, con la 


distancia tenemos a veces la impresión de un desfase entre los gestos de un 
músico cuando toca su instrumento y los sonidos que escuchamos. Como cuando 
hay una mala sincronización entre las imágenes y la banda sonora de una 
película. En algunas circunstancias mi idea de como debería percibir (concepto) 
no coincide con mi experiencia de la escucha. 


47 Nuestra imaginación y nuestra memoria tratan de resolver esta falta de 
discernimiento perceptivo. Trato de acordarme del sonido del saxofón de este 
músico, de los discos que conozco, Este distanciamiento genera cierta 
frustración; afecta el significado que doy a la música. Al bajar hacia el patio de 
butacas, para ver claramente el saxofón y apreciar más sus propiedades, asumo 
que el saxofón ya es objetivado. Comparo el instante presente con el instante 
pasado; si me muevo me doy cuenta que soy el punto de origen de mi 
percepción. Cambiar físicamente de posición me permite cambiar de perspectiva 
musical, de construir otra realidad musical.??! 


48 Este movimiento de re-acomodación me hace pensar en lo que Sean Kelly 
llama el elemento normativo en la percepción.?? 


49 Siendo consciente de mi cuerpo, soy consciente de mí mismo. Lo inverso no 
se produce forzosamente. ¿Tengo un cuerpo o soy cuerpo? ¿Puedo ser consciente 
de mí sin serlo de mi cuerpo? Mi cuerpo es un elemento de mi conciencia. Mi 
cuerpo es objeto de mi voluntad (¿o es mi voluntad?), y yo mismo soy el objeto 
de mi pensamiento (¿o soy mi pensamiento?) En ese momento, cuando mi 
voluntad actúa, ¿mi cuerpo es la encarnación de mi yo? Voluntad y esfuerzo 
mueven al cuerpo. Puedo mover mi cuerpo y situarlo en diferentes lugares; mi 
cuerpo no es un espejo de mí sino que representa posibles estados de este mismo 
cuerpo. El espacio que estructura me permite ocupar una serie de posibilidades. 
Cuando estructuro los objetos del mundo genero un abanico de posibilidades de 
acciones. 


50 Nos situamos con la ilusión que podemos atraer a la música y seleccionar sus 


elementos. Nos posicionamos, también con respecto al oído del otro, entramos 
en competencia con otros oídos y otros cuerpos. También puedo tomar en cuenta 
algunos obstáculos: columnas, cabezas que sobresalen, un ángulo de vista que no 
me satisface. Dispongo mi cuerpo según la estructuración que hago del mundo y 
según mis deseos; construyo mi yo con las experiencias, ajusto mi yo corporal. 


51 Despejamos la vista para despejar el oído. Todos nuestros sentidos se 
despejan. Moviéndonos, nos deshacemos de obstáculos y somos conscientes de 
esos movimientos. Actualizamos nuestra percepción: “sé que si me muevo de 
esta manera, escucharé mejor, y daré a la música un significado más claro. Mejor 
y Claridad son dos conceptos; pensar en ellos modifica mi percepción. Me 
muevo para dialogar con la música y conmigo mismo”. Soy cuerpo. Vivo la 
experiencia de la música. La vivencia de la experiencia musical y mis qualia 
cambian con mis movimientos. 


52 Volvemos al violonchelo y al contrabajo. 


53 Cada experiencia está relacionada a otras experiencias, el quale musical es 
propio de mi arquitectura cerebral y corporal; depende de mis procesos 
sensoriales, perceptivos y de mis memorias. 


54 A veces, sobre la base de nuestros qualia, no percibimos, no 
conceptualizamos, no juzgamos porque no tenemos un acceso inmediato y 
permanente a todas nuestras experiencias pasadas, a nuestras memorias o 
simplemente porque no tenemos los conceptos adecuados —de ninguna manera 
esto implica que no los vivimos—, los procesos sensoriales siguen. Este tema nos 
reenvía a otro debate: el conceptualismo y el carácter conceptual o no- 
conceptual de los estados y contenidos mentales.2% 


55 Según Adrian Cussins: un contenido conceptual es un contenido que presenta 


el mundo a un sujeto como objetivo, el mundo humano acerca del cual uno 
puede tener juicios verdaderos o falsos.? Un contenido conceptual consiste en 
propiedades conceptuales; un contenido no-conceptual consiste en propiedades 
no conceptuales. Si un sujeto vive una experiencia sin contenido conceptual, no 
podrá, según Cussins, tener acceso a un mundo objetivo, humano. Esta posición 
que rechazamos es similar a la de Evans en cuanto a aceptar un mundo objetivo 
preexistente. 


56 Considerando que la música no es una entidad objetiva preexistente, interesa 
saber si nuestra percepción musical depende de conceptos y si estos conceptos 
son indispensables para la vivencia de una experiencia musical. Consideramos 
que una experiencia perceptiva no requiere de un contenido semántico. 
Tradicionalmente se concibe un concepto como una entidad semántica (el 
contrario será la inercia semántica), aunque existen opiniones diferentes.2% 
Leyendo el texto budista Abhidhammattha Sangaha aprendemos que “los 
conceptos son solamente sombras de realidades”.?% 


57 Algo es oído, creo que es un violonchelo. Donde la sensación no epistémica 
de oír genera la percepción (estado mental y su experiencia) que escucho un 
violonchelo (concienciación de un concepto y su experiencia); esta percepción 
incluye un actitud psicológica (cree) —que puede llevar a la superstición— y tiene 
una cualidad (quale). Pronuncio la palabra violonchelo como un acto de fe. 


58 En mi percepción surge el concepto en relación a los contenidos de mis 
memorias, y a las ideas de placer, desagrado o indiferencia. Tengo o no en mis 
memorias experiencias de la escucha de un violonchelo; estas experiencias 
fueron placenteras, desagradables o indiferentes. 


59 En este caso el contenido depende del concepto violonchelo que puedo 
expresar lingúísticamente. Un contenido puede corresponder o no a elementos 
del flujo continuo (lo real) —unicornio, sonidos de violonchelo cuando se trata en 
realidad de los sonidos de un contrabajo—. Lo interesante aquí sería determinar 


qué característica del contenido justifica la creencia de que se trata de sonidos de 
violonchelo, es decir en qué medida un concepto (o el pensar en un concepto) 
puede influir el contenido de un estado mental. 


60 La noción de un contenido de un estado mental está relacionada con la noción 
de actitud hacia este contenido. Según el paradigma actual, aplicamos un verbo 
psicológico al contenido para así conceptualizarlo y mostrar nuestra relación con 
el mundo.?” Pero existe un riesgo de inestabilidad en la aplicación de un verbo 
psicológico y según la posición canónica actual deberíamos determinar de una 
vez el objeto del verbo, no podemos creer algo diferente a cada instante (por 
ejemplo: es un violín, es un violonchelo, una viola, un contrabajo, un violón, 
etcétera). Este riesgo de inestabilidad representa un serio problema para los 
filósofos que adoptan el realismo directo (ver capítulo La Percepción), ya que 
ven en ella una puerta abierta al escepticismo y al relativismo. Un problema bien 
conocido por Protágoras, Platón, Aristóteles y Demócrito. 


61 Nuestro argumento es considerar dicha inestabilidad como un factor 
enriquecedor de la percepción y un postulado necesario para la intersubjetividad. 
La inestabilidad, la borrosidad, lo indeterminado son fundamentales para 
mantener libertad en los procesos perceptivos y diálogos abiertos con el otro. 


62 Si acepto la relación entre la noción de concepto y la habilidad semántica y si 
en mi mundo nunca he oído un violonchelo y que hoy, por primera vez, descubro 
uno, entonces amplío de inmediato mis conceptos musicales y mi apreciación 
subjetiva. Puedo decir: “lo que escucho ahora es un instrumento de cuerdas 
llamado violonchelo; apenas lo descubrí y me gusta” (o no). Desde ahora 
discierno entre un violonchelo y un contrabajo. Luego, recurriendo a mis 
memorias, usaré este nuevo concepto cada vez que escuche este instrumento (e 
instrumentos de cuerdas). La aparición de un nuevo concepto conlleva la 
alteración de conexiones neuronales en el cerebro.?% Cuando formo el concepto 
de violonchelo no solamente entré en la categoría intelectual de instrumentos de 
música y en la subcategoría instrumentos de música acústicos de cuerdas, sino 
también entré en mi cuerpo, en mis vivencias corporales; me transformo en el 


posible cuerpo del violonchelista que escucho en este instante. 


63 La adquisición de conceptos se basa en procesos de aprendizaje. Cuando un 
individuo adquiere nuevos conceptos, enriquece sus memorias, actualiza su 
percepción; esta adquisición enriquece también el proceso intersubjetivo de 
comunicación a través de la vivencia colectiva de varios conceptos —la 
apreciación colectiva de un violonchelo, por ejemplo—. Actuamos todos como si 
el violonchelo fuera un objeto común compartido por todos en un espacio 
intersubjetivo. Formar un concepto no significa que el contenido de nuestro 
nuevo concepto se queda fijo, nada está determinado de una vez y para siempre. 
Actualizamos nuestros estados perceptivos y el otro puede intervenir para 
actualizar estos estados. 


64 El violonchelo entra en la categoría de instrumentos de cuerdas: este concepto 
que a partir de ahora forma parte de mi, me permitirá reconocer (o intuir) un 
violonchelo eléctrico aunque difiera su sonido. Mi concepto de violonchelo y la 
apreciación del instrumento en sus diferentes contextos tendrán una nueva 
dimensión y generará nuevos qualia. No podemos predecir nuestros qualia; la 
escucha de la interpretación de las Suites de J.S. Bach por Rostropovitch no va a 
generar los mismos qualia que la escucha de la interpretación del Concierto 
Núm. 2 de Krzystof Penderecki por el mismo Rostropovitch —lo que no implica 
que las escuchas de una misma obra genere los mismos qualia. 


65 Esto no implica que si hemos escuchado antes el sonido de un violonchelo, 
sin saber que lo era, no hayamos tenido una experiencia musical y que no la 
hayamos disfrutado. La ausencia de concepto no implica la ausencia de vivencia 
y de apreciación. Mi cuerpo seleccionará el instrumento sin conceptualizarlo. 


66 Al entrenar mi percepción amplío mi repertorio de conceptos y abro así la 
posibilidad de dialogar con otro que actualiza mis conceptos como yo los 
suyos.2% Los bebés y los niños pueden tener experiencias musicales aunque 
carecen de conceptos —a los seis meses un bebé no sabe lo que es un 


violonchelo— y disfrutarlas sin tener la capacidad de conceptualizar los 
contenidos. 


67 La ausencia de conceptos no significa la ausencia de experiencias ni de 
estados mentales. La situación es la misma con los qualia. Existe entonces un 
déficit en la medida que nuestros procesos cognitivos no equivalen a nuestros 
procesos sensoriales y también un déficit de conciencia con relación a estos 
procesos cognitivos. 


68 Alguien puede haber visto un contrabajo y un violonchelo, pensar y creer que 
este último instrumento era un contrabajo pequeño —esa cosa grande que se le 
parece— y vivir con esta idea durante años hasta el día en que descubre que se 
trata en realidad de un instrumento distinto llamado violonchelo. En otras 
palabras, forma un nuevo concepto y vive un nuevo proceso cognitivo; este 
acontecimiento no le había impedido apreciar los sonidos de lo que consideraba 
“pequeños contrabajo”. En esta situación precisa falta lo que Michael Martin 
llama la habilidad de reconocer.3% Sin embargo la ausencia de esta habilidad no 
implica una ausencia de experiencia ni ausencia de qualia. 


69 El acceso consciente a conceptos no es indispensable para vivir una 
experiencia musical. Todos vivimos experiencias que no podemos comentar 
porque carecemos de conceptos —o de vocabulario— hasta el día en que vivimos 
conscientemente algo que enriquece nuestro repertorio de conceptos. De hecho 
las experiencias artísticas son difícilmente traducibles en palabras. Basta pensar 
en una salsa que acompaña un pescado por ejemplo: la saboreamos, ella genera 
una serie de experiencias perceptivas, nos gusta pero ignoramos sus ingredientes. 
El chef llega y nos da la receta; ampliamos el repertorio de nuestros conceptos. 
Luego puede aparecer el deseo de volver a probarla —aquí obviamente el deseo 
depende de la apreciación del concepto. 


70 Otra cuestión sería saber si es posible tener el concepto de la sonoridad de un 
violonchelo sin nunca haber oído uno. Si tenemos el conocimiento completo de 


todos los instrumentos de cuerdas, ¿podemos tener lo que Pete Mandik30 
nombra un conocimiento pre-experiencia de lo que sería la sonoridad de un 
violonchelo? ¿Equivale este conocimiento a una entidad singular preexistente? 


Epílogo 


Las reflexiones transdisciplinarias propuestas por Neuroartes para elaborar 
una nueva epistemología nos llevan a pensar la estructura y la vivencia 
narrativa de la comunicación humana —o sea, la formulación de hipótesis 
mutuas sobre la construcción de mundos. 


Para no dejarnos seducir por el dogma que afirma que nuestros lenguajes 
proyectan la certeza de nuestro conocimiento deberíamos entrar en el juego 
de las ficciones, como lo proponen las experiencias artísticas y estéticas. Sin 
embargo, el miedo de poner en duda nuestros conceptos, nuestras certezas, 
el otro y nosotros mismos, nos encamina a ostentar una fe ciega en dogmas; 
nos volvemos supersticiosos a nivel individual y colectivo —el régimen 
político de una nación supersticiosa es represivo, autoritario, dictatorial. 


La vida es variada, la especie humana también. Necesitamos luchar en 
contra de una ultra-especialización en nuestras actividades (y pensamientos) 
que lleva a una superstición narcisista. No existe verdad absoluta, identidad 
absoluta. Es una ilusión creer en una identidad perfecta como si fuera una 
verdad final. Es en la mirada del otro que estructuramos constantemente 
nuestra identidad como individuo, comunidad y nación. Nuestra 
singularidad como individuo y ciudadano no es fija o determinada, depende 
siempre del otro; vivimos con la posibilidad y el riesgo de ser corregido, 
actualizado por la narrativa del otro. Con estas actualizaciones evitamos 
caer en el solipsismo. Cada cuerpo, cada individuo vive las ficciones de 
forma diferente; es su derecho, su obligación, su riesgo. El otro valida o no 
nuestras ficciones. 


Al desarrollar proyectos de sociedades y de naciones, desarrollamos 
ficciones, una serie de como-si. Este proceso implica reconocer el hecho de 
que cada individuo puede no solamente narrar las ficciones de forma 
diferente sino narrar ficciones divergentes; nuestras visiones pueden nunca 
converger —el Edén es una superstición—. Las ficciones de las cuales somos 
los autores nos hacen soberanos. Nuestras intenciones y esfuerzos para 
coordinar y cooperar las ficciones en un conocimiento individual y colectivo 


que siempre es pos-existente no se basan en verdades o identidades 
determinadas. 


Tenemos que ser buenos actores, meticulosos improvisadores para esculpir 
la obra, la nación que deseamos crear. Al usar el juego del lenguaje, somos 
todos comediantes estructurando y construyendo mundos... ¿imaginarios? 


Los proyectos de nación con sus tejidos sociales complejos, la misma 
comunidad de naciones, son ficciones que simbolizan aparentes acuerdos de 
sus miembros. Como cualquier concepto, las leyes son postulados de 
singularidades lógicas, como-si pragmáticos. Nuestra razón como 
ciudadanos es nuestro deseo de coincidir en nuestras narrativas. La 
autoridad siempre será real y ficticia; cualquier gobierno debe aceptar el 
riesgo de ser reemplazado por otra ficción. La imaginación y la fe son 
elementos que cimentan nuestros mundos poblados de como-si pragmáticos. 


Una de las conclusiones más importantes de nuestras reflexiones es 
reconocer la necesidad de una solidaridad entre todos los miembros de 
nuestra especie basada en actos de fe mutua. La fe no es una creencia ciega 
en dogmas sino un postulado riesgoso; una fe que refuta la coincidencia 
perfecta en nuestras percepciones en beneficio de deseos de coincidencia de 
nuestras vivencias perceptivas. Como metáfora del cambio, la música y el 
arte en general abren puertas de espacios intersubjetivos para la expresión 
de estos deseos. La responsabilidad del arte es fundadora y fundamental 
para razonar y vivir la experiencia humana. También queda abierta la 
propuesta de seguir debatiendo, de formular ideas, de construir personajes 
con sus ficciones como si fuéramos los autores de una novela que se escribe 
en el instante —una necesidad de expresar nuestro humanismo y no 
negarlo—. 


Existir, ex-istir: salir de uno mismo para estar en un mundo abierto - juntos. 


To The Third One 


Con un profundo reconocimiento dedico estos textos a Edmond Wright, 
profesor emérito de la Universidad de Cambridge. You always have the 
right word at the right time, and with a zest of humour. También a Mónica 
Herrerías y Carlos López por la vida compartida y por su comprensión en 
tiempos difíciles. Mi agradecimiento a los miembros del Instituto de 
Neuroartes 


y a todas las personas que nos han apoyado 


en estos últimos diez años. 


Finalmente, los invitamos a leer en neuroartes.org, 
textos complementarios a esta versión impresa, 
relativos a nuestra experiencia en el 


Instituto de Neuroartes. 


el nivel de conciencia? Véanse nuestras reflexiones sobre la conciencia. 
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